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Resumo

Historicamente, a publicagao de livros com capas ilustradas no Brasil se destaca pelo pionei-
rismo e pela originalidade. Além de se instituir como expressao legitima da sociedade e de seus
movimentos culturais e estéticos, a capa do livro se apresenta como a primeira comunicagio
entre a obra e o leitor, constituindo-se como importante ferramenta na estratégia mercadold-
gica. Qualquer que seja o livro, sua capa ¢ fruto de uma a¢io coletiva em que estao envolvi-
dos muitos interessados, como o designer, agente importante no processo de publicacio que
responde com seu projeto grifico as demandas do autor, do editor e do leitor. Tomando a
capa em sua condigao de artefato cultural e artificio comercial, o objetivo geral do estudo foi
compreender de que modo as capas de livros publicados pelos selos Companhia das Letras e
Paralela se configuram como interface do design, do mercado e da cultura. De tendéncia qua-
litativa, o estudo multicaso se debrucou sobre a articulagao visual entre a sintaxe e a semAntica
que operam, respectivamente, sobre a estética e a produgao de significados contidos nas capas.
Ademais, em conformidade com os fundamentos de marketing adotados para o mercado edi-
torial, investigou-se tanto a experiéncia dos profissionais envolvidos no processo de publicagio
quanto a relacio dos leitores com as capas. Para tais propdsitos, recorreu-se a métodos de
andlise visual, andlise de contetddo e de levantamento. A partir de uma conjugacio entre as
reflexdes suscitadas pela teoria e os achados da pesquisa, conclui-se que a capa do livro se con-
figura como uma interface que congrega os principios do design, as demandas do mercado e as
influéncias da cultura. Nos elos existentes entre as trés esferas se dao interferéncias mutuas que
repercutem sobre as fungdes da capa, tributando-lhe a condi¢ao de artefato visual que, além de
contribuir para a circulagio do pensamento e da arte, perpetua significados quando cristaliza

visualmente a face cultural de sua época.

Palavras-chave: Capa de livro. Design grifico. Mercado editorial. Cultura visual.



Abstract

Historically, the publication of books with illustrated covers in Brazil stands out for its pio-
neering spirit and originality. In addition to establishing itself as a legitimate expression of
society and its cultural and aesthetic movements, the book cover presents itself as the first
communication between the literary work and the reader, constituting an important tool in
the marketing strategy. Whatever the book, its cover is the result of a collective action in which
many interested parties are involved, such as the designer, an important agent in the publishing
process who responds with his graphic project to the demands of the author, the editor and the
reader. Taking the cover in its condition of cultural artifact and commercial artifice, the general
objective of the study was to understand how the covers of books published by the publishers
Companhia das Letras and Paralela are configured as an interface between design, the market
and culture. With a qualitative tendency, the multi-case study focused on the visual articulation
between syntax and semantics that operate, respectively, on aesthetics and the production of
meanings contained in the covers. Furthermore, in accordance with the marketing fundamen-
tals adopted for the publishing market, both the experience of the professionals involved in the
publication process and the relationship of readers with the covers were investigated. For such
purposes, visual analysis, content analysis and survey methods were used. From a combination
of the reflections raised by the theory and the research findings, it is concluded that the book
cover is configured as an interface that brings together design principles, market demands and
cultural influences. In the existing links between the three spheres, there are mutual interfer-
ences that affect the functions of the cover, giving it the condition of a visual artifact that, in
addition to contributing to the circulation of knowledge and art, perpetuates meanings when it

visually crystallizes the cultural face of its time.

Keywords: Book cover. Graphic design. Publishing market. Visual culture.
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1.

Introducio

O projeto grafico de uma capa de livro nao é design. Pelo menos é o que argumen-
tava Alexandre Wolner, um dos medalhoes do design gréfico moderno do Brasil.
Em entrevista concedida a André Stolarski, Wolner afirmou, ao opinar sobre a
evolu¢io do design nacional, que “existem trabalhos graficos, assim, muito bem
feitos mesmo que sejam capas de livros, que também eu nao acho que seja design,
capas de livio muito bem feitas, muito bem elaboradas...” (sToLARSKI, 2005,
p. 66). Imediatamente questionado pelo entrevistador por que a capa de livro

nao ¢ design, o experiente designer justificou:

Porque capa de livro ¢ uma ilustragao do livro. O design seria projetar o
livro como objeto, fazer os tipos de letras adequadas, usar o papel ade-
quado, usar a tipografia adequada, usar o formato adequado. Entao, design
¢ projeto. Design nao ¢ ilustracio. Design é projeto. Capa de disco nao é
design. Ah... caixa de sabdo em pé nio ¢ design, quer dizer, caixa de pape-
lao de sabdo em p6 nao é design, entendeu? Se eu fizer a caixa, o volume
da caixa e fazer com que o pé6 da caixa caia e facilite minha possibilidade
de fazer isso... é design. Mas pegar uma caixa quadrada, retangular e fazer
vermelho e branco, isso nio ¢ design. Entendeu? Pode ainda ser design
quando vocé faz uma linha, quer dizer, umas caixas que vocé tem vdrios
produtos, etc. com uma identidade de uma empresa na parte de ilustragao

das caixas. (STOLARSKI, 2005, p. 66-67)

O reconhecido capista’ Victor Burton nio chega a questionar a capa como

um produto do design, todavia, contesta sua utilidade para o livro, sobretudo as

1 O termo capista foi usado durante muito tempo para designar os especialistas nesta drea. Hoje em dia,
com a atividade de design estabelecida, muito se critica sobre o uso desse termo, considerado reducio-
nista (PERROTTA, 2006). Todavia, neste trabalho, usaremos regularmente esta nomenclatura, dado que
o mercado legitima o termo.
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capas ilustradas que, na sua opiniao, nada acrescentam ao texto porque nenhuma
imagem jamais dard conta inteiramente da obra, pelo contririo, nega ao leitor a
grande forca da literatura que ¢ a possibilidade de criar o seu imagindrio a partir
daquilo que 1é (PERROTTA, 2006).

Formando coro com as opinides de Wolner e de Burton, alguns podem dizer
ainda que as capas de livro sdo triviais e desnecessdrias, na melhor das hipéteses,
ou perturbadoras e desagraddveis, nos casos de pontos de vista mais radicais.
Todavia, para Mendelsund e Alworth (2020), as capas dos livros sao importan-
tes dentro e fora da cultura literdria, atuando como interfaces entre o texto e o
contexto, onde a visao do escritor interage com a cultura em que a obra é publi-
cada. Weedon (2016), por sua vez, argumenta que as capas de livro constituem
um limiar entre a arena comercial publica, onde o livro estd 4 venda, e 0 mundo
mais intimo do texto, onde o autor fala apenas com o leitor. Por fim, Matthews
e Moody (2016) enxergam as capas dos livros como canais essenciais por meio
dos quais ocorrem negociagoes entre os autores, o comércio de livros e os leitores.

A capa do livro precisa, portanto, atender a diferentes anseios. Enquanto os
autores desejam que suas obras sejam representadas graficamente com precisio e
beleza, as editoras almejam capas de livros que gerem publicidade e promovam
as vendas. J4 os leitores, além do préprio consumo literdrio, esperam aproveitar
as capas de outras maneiras, até inusitadas, como na decoragio de suas casas ou
na ostentagao de seus gostos e estilos de vida por meio da exposigao das capas
em suas midias sociais. Os designers, por seu turno, também depositam suas
expectativas sobre as capas quando anseiam que seus projetos sejam originais e
marcantes (MENDELSUND; ALWORTH, 2020)

Segundo Melo (2008), no design editorial, o livro precisa ser pensado e pro-
jetado enquanto um objeto integro e total, mas, sobretudo no caso dos titulos
publicados com padrao comercial, é nas capas que se pode perceber com mais
nitidez as grandes linhas de forca do design, isso porque além de cumprir um
papel hegemonico na construgao da visualidade dos livros, as capas, pela dimen-
sio comunicacional que lhes é inerente, sintetizam graficamente o pensamento
contido na obra. Para o estudioso, o livro é um icone da cultura, e a capa é o

icone do livro.

1.1 Delimitacio do tema, problemaitica e questdo de pesquisa

Engana-se quem pensa que uma capa envolve somente o miolo do livro. Por
tudo que o livro representa para o desenvolvimento de saberes e culturas através
dos tempos, uma observagao mais cuidadosa revelard que esse meio de expressao
envolve muito mais. O livro deve ser pensado como um artefato que vai além da
simples materializagao das ideias de um autor e ser enxergado como uma manifes-
tagdo dos ideais culturais e estéticos que demarcam um momento histérico par-

ticular. Isso porque em torno do livro nao se concentram somente o pensamento
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do autor e as experiéncias especificas de seu leitor, mas uma gama de significados
compartilhados ao redor de seu objeto e das relagoes sociais por ele articuladas.

Por muito tempo, a humanidade atribuiu poder mdgico a palavra escrita,
o que estabeleceu, em muitas sociedades tradicionais, a cren¢a de que os livros
possufam poderes milagrosos e simbdlicos, razao pela qual s6 os membros da elite
sabiam como manused-los. Ao longo dos séculos, o livro perdeu sua aura mdgica,
deixou de ser um instrumento de poder restrito a poucos e, hoje, ocupa o lugar
de um objeto de consumo cotidiano. Com sua trajetdria secular, o livro se apre-
senta como uma das tecnologias mais tteis, versateis e duradouras da histéria,
conservando-se como um aparato pedagdgico, uma obra de arte ou uma fonte de
inspiragao religiosa. Entre seus vérios atributos, a portabilidade e a capacidade de
concentrar uma grande quantidade de informagdes continuam a fazer dele um
dispositivo indispensavel (Lyons, 2011).

A evolugao do livro foi marcada por mudancas importantes na sua estrutura
e, consequentemente, na maneira como ¢ lido. Diferentemente da invencao da
imprensa, que otimizou a reproducao dos titulos, o cédice revolucionou o con-
ceito do livro, uma vez que permitiu evoluir o formato para uma colegao de folhas
individuais, passiveis de serem viradas, em vez de um longo rolo de material a
ser desenrolado. Foi a mudanca exitosa do formato do livro de rolo para cédice,
vigente até hoje, que permitiu e originou, alguns séculos depois, a necessidade
de um elemento de prote¢io do volume, em um primeiro momento, que foi
convertido, mais adiante, em uma plataforma de expressao e divulgagio da obra
(LYons, 2011). Estava criada a capa que, desde o século x1x, tornou-se uma parte
essencial da comercializacao de livros, projetada de diferentes maneiras, para dife-
rentes publicos, em diferentes momentos, mas sempre com o intuito de fazer as
publicagoes chegarem aos leitores interessados (MATTHEWS; MOODY, 2016).

Comparado com a histérica producio da industria editorial europeia, o
livro brasileiro tem uma curta trajetéria, uma vez que o Brasil ingressou na era
da impressdo tipogréfica somente no século x1x, todavia, é em torno de sua
produgio que estd a mais consolidada tradi¢io do design gréfico no pais (MELO,
2008; CARDOSO, 2005). Se for considerada, em particular, a publicagio de livros
com capas ilustradas, o caso brasileiro é admirdvel em termos de pioneirismo e
de originalidade, fazendo do pais um dos mais présperos na expressao cultural
dessa especialidade do design. Em poucos lugares do mundo se observou um
desenvolvimento tao rdpido e com tanta riqueza de solugoes no que se refere
a habilidade de combinar imagem e texto nas capas de livros (CARDOSO, 2005;
PERROTTA, 2006).

A materializagao do livro e a concepg¢ao de sua visualidade, que hoje chama-
mos de design, ¢ um desafio milenar (MELO, 2008). A partir da década de 1920,
os projetos graficos dos livros publicados no Brasil passaram a ter uma elaboragao
mais cuidadosa (CARDOSO, 2005). Uma mudanca importante, no que diz respeito

a programagio visual, foi a introdugao de ilustra¢ao nas capas, especialmente em
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paises de menor tradi¢io tipografica, como os Estados Unidos e o Brasil (carpOsO,
2005). A novidade, a principio, enfrentou o desafio de superar preconceitos contra
o uso de desenhos nas capas, sobretudo, de livros para adultos, todavia, a popula-
ridade de publica¢oes ilustradas continuou a crescer, o que acabou pressionando
escritores, editores e capistas a aderirem, gradativamente, & nova realidade do mer-
cado (MACHADO, 2017). Nos anos seguintes, os cuidados com os projetos graficos
das capas nao se restringiram ao emprego de elementos artisticos, como as ilus-
tragoes, havendo um empenho sistemdtico em diferenciar o livro como produto
comercial por meio de sua comunicagio nao verbal (carRpOsO, 2005)

Décadas se passaram até o inicio do século xx1, quando teve inicio uma nova
revolugao com a era digital, e com ela veio o e-book, assim como o comércio
on-line de livros (LYoNs, 2011). O comércio virtual causou um impacto significa-
tivo na venda de livros, por isso o uso das capas das obras nas plataformas digitais
precisou ser repensado junto as estratégias de marketing que, agora, dao conta
das vendas em lojas fisicas e virtuais (MATTHEWS; MOODY, 2016).

A presenca dos livros eletrénicos, com todas as suas conveniéncias, contudo,
nao fez diminuir o fascinio do livro fisico. Em resposta a revoluc¢ao digital, tem
havido um interesse crescente dos leitores pela materialidade dos livros, assim
como pela compra feita em livrarias independentes que oferecem curadoria espe-
cializada, certamente, uma reagao contra a agitago frenética da vida contempo-
rinea (MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

Na realidade atual, os livros precisam competir pelo tempo livre do leitor,
enfrentando uma variedade imensurdvel de distracoes digitais. Nesse cendrio, o
design das capas de livro nunca foi tao importante, porque elas estao na linha de
frente de uma guerra por atengao, tendo como fortes oponentes as midias sociais
e os canais de entretenimento oferecidos pelos dispositivos méveis. A digitali-
zagdo das publicagdes e dos canais de venda, portanto, alterou radicalmente as
condic¢oes tecnoldgicas e sociais relacionadas ao design das capas, impondo novas
possibilidades, mas também restriges quanto ao seu desenvolvimento. Em res-
posta, a capa do livro segue evoluindo, tanto em estilo quanto em tecnologia, para
acompanhar as continuas transformagées que marcam as relagdes entre literatura,
cultura, design, midia e economia (MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

De acordo com Drew e Sternberger (2005), os livros e suas capas sao vitais
como manifestagoes fisicas de uma tradigao intelectual em evolugao. A capa, na
sua condi¢io de primeira comunicagio entre o livro e o leitor, assume a fungao
de sintese da obra quando antecipa graficamente o contetddo da publicagio. Ao
fazé-lo, acumula também o papel de espelho do momento histérico em que se
insere, jd que permite recordar fases particulares de nossa meméria cultural por
meio de encontros com as expressoes intelectuais inovadoras de nosso tempo.
Ainda segundo os autores, as capas podem ser tomadas como manifestagoes
visuais e documentos memoriais que articulam nossa identidade cultural numa

época em que algumas vozes alardeiam a anulagio da tradigao intelectual por
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FIGURA 1.
Compreensao da capa
do livro a partir da triade

design-mercado-cultura

uma sociedade de midia sem alma. Nesse cendrio, a capa do
livro continua a ser um amdlgama de forma e significado, um
reflexo de um legado literdrio que avanga por caminhos iné-
ditos de expressao e novas formas de explorar a natureza da
experiéncia contemporanea.

A produg¢io de livros sempre foi dependente de seus con-
textos sociais, politicos, econémicos e culturais (LYONS, 2011).
Como parte indissocidvel das publicacoes, a capa do livro ¢
dependente das mesmas relacoes e pode ser enxergada dentro
de um campo triddico composto pelos vértices do design, do
mercado e da cultura (Figura 1).

O conceito de cultura que consideramos neste trabalho
tem a ver com o universo que envolve os artefatos visuais, tra-
tando-se, portanto, das facetas da cultura visual, da cultura
material, da cultura do impresso e da memoria grafica. A capa,
nessa perspectiva, ¢ compreendida como um elemento de
forte viés cultural e de inegdvel contribui¢ao para a evolugao
do livro, cuja trajetéria visual a coloca como expressao legi-
tima da sociedade e de seus movimentos culturais e artisticos.

A principal manifestagao do processo de inser¢ao do livro
na sociedade se dd pelo consumo de produtos culturais, pré-
tica que une o vértice da cultura ao do mercado que, nessa
pesquisa, é representado, especificamente, pela industria do
livro. O mercado editorial atual abriga variados tipos de lei-
tores, cujo consumo se dd em um cendrio marcado, cada vez
mais, pelo dominio frenético das informacoes digitais e pela
forte concorréncia de multiplos apelos culturais e de entreteni-

mento. Assim como os demais mercados, o editorial também é

CULTURA

DESIGN MERCADO
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FIGURA 2.

Embalagens de alimentos
com projetos graficos

que se assemelham

aos de capas de livro

regido pelas mesmas prdticas e teorias de marketing, adotando
a segmentagao de consumidores como um de seus principais
conceitos, baseado no pressuposto de uma sociedade dividida
em extratos (STERNTHAL; TYBOUT, 2001).

Tao importante quanto considerar o livro como um arte-
fato da cultura é enxergd-lo como um produto de consumo
que, como tal, enfrenta a concorréncia acirrada de inumera-
veis titulos. Concebidas no vértice do design, as capas de livro
se apresentam como importantes ferramentas na estratégia
mercadolégica, pois atuam na linha de frente da disputa pela
atengao do consumidor, levando vantagem aquelas que con-
seguem se expressar por meio de uma mensagem distinta e
apropriada para seu publico especifico.

Na condigio de artificio comercial, a capa do livro é con-
cebida segundo uma linguagem visual que conjuga as quali-
dades da embalagem e do cartaz, dispositivos de reconhecido
valor para a promogao de produtos, caracterizados, sobretudo,
pelas mensagens visuais sintéticas destinadas a captar, de ime-
diato, a atencio do consumidor.

H4 exemplos interessantes em que a semelhanca da capa
com a embalagem e com o cartaz ¢ levada ao extremo. Na
Figura 2, temos um projeto de embalagem desenvolvido pelo

estidio de design australiano Jo Cutri Studio para a Faithful
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FIGURA 3.
Projeto que emula capas
de livros antigos inspiradas

em filmes de sucesso

To Nature, principal loja on-line de saide natural da Africa
do Sul. A organiza¢io dos elementos no layout, o uso de ima-
gens com estilo iconico e a adogdo de cores que dao ideia de
conjunto so suficientes para nos fazer julgar, numa primeira
olhada, que se trata de uma colegao de livros. A Figura 3, por
sua vez, apresenta alguns trabalhos que compéem o projeto
autoral Good movies as old books, desenvolvido pelo designer e
ilustrador Matt Stevens. Apegado a correspondéncia do titulo
e autor de uma obra com o nome e o diretor de um filme, o
designer imaginou como sucessos do cinema seriam visual-
mente interpretados se convertidos em capas de livros antigos.

Da mesma forma que na embalagem e no cartaz, a maté-
ria prima que constitui o apelo da capa do livro junto ao con-
sumidor ¢ forjada a partir da sintaxe visual, que produz a face
pléstica do projeto, e de construgdes semanticas, que geram os
significados da mensagem. Examinar como os designers inter-
pretaram as ideias de um livro para expressar graficamente e
semanticamente a mensagem de sua capa, em um determi-
nado momento histérico, langa luz sobre as complexidades do
universo do design. O livro como um todo, artefato repleto
de sentidos que ultrapassam a matriz textual, tem nos aspectos
gréficos uma contribui¢ao indispensdvel para a construgio de
significados, portanto, uma mudanca de formas implica, cer-
tamente, numa mudanga na natureza do contetido e na relacio
desse com o leitor (MELO, 2008). O contetido de um livro, vei-
culado em diferentes versoes editoriais é capaz de criar novos

usos e publicos, ou seja, se uma mesma histéria for publicada
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como uma edi¢ao de luxo ou como um livro de bolso, hd uma tendéncia de que
seja absorvida de maneiras distintas pelos leitores (EL FAR, 2006).

Qualquer que seja o livro, ele é fruto de uma agao coletiva. O autor, mente
criativa responsdvel pela esséncia da obra, é, na verdade, apenas um dos elemen-
tos de uma complexa cadeia produtiva. Com as capas dos livros nao ¢ diferente,
uma vez que as versdes publicadas sao resultado de um processo em que, além do
designer, estao envolvidos muitos interessados, como o préprio autor e a equipe
da editora, composta por editores, diretores de marketing e vendas, chefes de
produgio gréfica, entre outros (MENDELSUND; ALWORTH, 2020). O processo de
publicacio do livro e, consequentemente, de sua capa conta ainda com a contri-
buigao dos agentes de venda, na condigao de intermediadores, e com a participa-
¢ao essencial dos leitores (LYONS, 2011), consumidores finais da cadeia produtiva,
que, atualmente, tém um papel mais ativo em virtude da possibilidade de expres-
sarem suas opinides sobre o que é publicado.

Sendo um agente importante no processo de publicacio, o designer res-
ponde com seu projeto grifico as demandas nio apenas do autor e do editor, mas
também do publico leitor. Como tradutores visuais da obra, os capistas assu-
mem o papel fundamental de conceber a forma como um livro se apresentard
ao mundo, o que implica criar imagens envolventes, inteligentes e sensiveis ao
contexto social, demanda que nem sempre ¢ possivel atender de maneira ideal
(MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

Todos os fatores que regem a publicagao de um livro precisam estar contem-
plados nas preocupagoes e cuidados das editoras, sobretudo daquelas de maior
porte, que lidam com um grande volume de producio e dispoem de estruturas
mais compartimentadas, cujos papéis estio bem definidos dentro da cadeia pro-
dutiva. Entre os vdrios atores que contribuiram para o progresso do livro no pais,
ao longo das dltimas décadas, estd a editora Companhia das Letras que levou
adiante e aprofundou um processo de renovagao editorial e grifico, iniciado pela
editora Brasiliense, na década de 1980 (MELO; COIMBRA, 2011). Passadas mais de
trés décadas de atividade, a editora alcangou a condi¢io de grupo editorial e se
tornou lider do mercado nacional (WILKE, 2016).

Entre as 17 editoras independentes que compdem o grupo, atualmente, os
selos Companhia das Letras e Paralela alegadamente se dedicam a perfis distintos
de literatura e, por conseguinte, de leitores, o que reverbera sobre o tipo de design
que dd face as capas que publicam. Enquanto o primeiro selo — carro chefe da
empresa como responsdvel pela publicagio de titulos de peso — adota uma sofisti-
cagio estética e semantica em suas capas, o segundo — voltado para a publicacio
de livros de entretenimento destinados ao grande ptblico — expressa, na grande
maioria de suas capas, uma linha projetual mais comercial, tanto visualmente
quanto no cunho mais literal de suas mensagens.

Exemplos como os dos selos do Grupo Companhia das Letras sugerem que

as capas dos livros, independentemente da linha editorial, sao concebidas numa
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arena articulada por diversas forcas que unem os vértices do design, do mercado e
da cultura, uma conjugacio que acompanha a evolugio da capa do livro em toda
sua trajetdria histérica. A maneira como a capa surgiu e avangou da condigdo de
simples aparato de protegdo para alcancar o status de poderoso instrumento de
expressdo e promogao do livro se configura como um campo de pesquisa rico e,
a0 mesmo tempo, pouco explorado (MATTHEWS; MOODY, 2016; CARDOSO, 2005).
Apesar da importancia cultural das capas de livro e das amplas possibilidades
que oferecem como objeto de investigagao dos fundamentos do design aplicado,
Powers (2008) alerta sobre o impressionante descaso que ainda persiste quanto
a0 estudo desse universo. Se ampliarmos a discussdo em torno das capas de livro
para uma reflexdo que as considere dentro do campo triddico apresentado, as
interrogagoes ficam ainda mais evidentes.

A partir da problemdtica apresentada, a presente pesquisa tem como proposta
responder a seguinte questao central: como capas de livros projetadas para piiblicos
distintos se configuram como interface do design, do mercado e da cultura?

De modo a contribuir para o tema, serd pertinente investigar a articulagao
visual da sintaxe e da seméntica que operam, respectivamente, sobre a estética e a
produgio de significados contidos nas mensagens das capas, além dos fundamen-
tos e das préticas de marketing adotados para o mercado de produtos culturais,

em especial, no segmento editorial.

1.2 Objeto de pesquisa, objetivo geral e questdes especificas

Este trabalho tem como objeto de pesquisa a capa do livro como resultado visual
da articulagdo entre o design, o mercado e a cultura. Tomando a capa como uma
expressdo legitimadora do livro em sua condi¢do de artefato cultural e artificio
comercial, o objetivo geral desse estudo de caso serd compreender como as capas de
livros publicados pelos selos Companhia das Letras e Paralela, que visam diferentes
piiblicos, configuram-se como interface do design, do mercado e da cultura. As seme-
lhangas e diferengas entre as duas editoras serio exploradas por meio de conceitos e
prdticas relacionados & sintaxe e a semdntica visual, como também & produgio e ao
consumo de produtos culturais.

Vale ressaltar que a pesquisa nao se dedica aos casos de exceléncia no design
de capas, aos projetos especiais com edi¢oes limitadas, nem aos livros “de artista”,
concebidos segundo conceitos particulares. Nosso interesse estd nas capas “de
catdlogo”, aquelas que dio face aos livros que representam o perfil editorial
padrao das editoras, produzidos em grandes tiragens e comercializados em um
amplo mercado consumidor.

Para atender o propésito geral da investigagdo, esse trabalho, alinhado com
a perspectiva qualitativa (CRESWELL, 2007), serd pautado nio por objetivos, mas
pelas seguintes questoes especificas de pesquisa, investigadas por meio de méto-

dos préprios:
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Questdes especificas Métodos

1) Que compreensio os profissionais da 4rea

A . - Anilise de contetddo
editorial tém sobre a capa do livro?

2) Como sio desenvolvidas as capas dos livros

publicados pelo Grupo Companhia das Letras? - Andlise de contetido

3) Quais fatores operam sobre o processo criativo

s - Anilise de contetido
dos capistas?

4) Como as capas estdo inseridas nas estratégias

. o - Anilise de contetddo
comerciais do grupo editorial?

5) Como o leitor se relaciona com a capa do livro? - Levantamento

6) Que elementos compdem a sintaxe visual - Anilise visual
trabalhada no design das capas analisadas? - Levantamento

7) Como sao constituidas as mensagens semanticas - Andlise visual
das capas estudadas? - Anilise de contetido

8) Como as capas investigadas sio recebidas

. . - Anilise de contetdo
e avaliadas pelo leitor?

As questdes especificas 6 ¢ 7 tém uma face descritiva, na medida em que
assumimos que hd nas capas a adocio de técnicas visuais e a reprodugao de sig-
nos, os quais nos propomos identificar. Todas as questoes, no entanto, conferem
a pesquisa um cardter analitico, que busca compreender a interago entre texto e
imagem nos projetos gréficos, apreciar a articulago de elementos envolvidos na
produgio e na difusdo das capas estudadas, assim como explorar o aspecto opera-
cional da cadeia produtiva das capas em todas as suas camadas, desde a demanda
do editor até a divulgagio dos titulos publicados, passando, nesse trajeto, pela

atuacio criativa dos designers.

1.3 Justificativa e releviancia da pesquisa

No projeto grifico de um livro, sobretudo daquele que segue o padrao comercial
mais comum, a capa certamente ¢ um dos mais ricos e desafiadores espagos para
o exercicio do design. Dentro dos limites de uma tnica prancha o profissional
precisa ser fiel ao contetido da publicagio — preservando a constru¢io de sentido
de seu objeto — e, a0 mesmo tempo, potencializar os recursos criativos disponi-
veis para atrair a atengdo do possivel leitor e motivar sua compra. Entre a missio
de construir um artefato cultural e o compromisso de atender as demandas do
mercado editorial, o processo criativo empreendido pelo designer ¢ desafiador e

merece ser investigado em todas as suas camadas.
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Uma das mediagoes fundamentais que ocorre na histéria das formas cultu-
rais ¢ a interacdo entre os modos verbais e visuais de representagio, no entanto,
persiste no meio académico uma caréncia de investigacdes acerca desse ponto cru-
cial de conflito, influéncia e media¢do, havendo uma separagao disciplinar entre
os estudos de textos e imagens. O campo da andlise visual tem dado relevo ao
estudo das imagens como importantes forgas culturais, tornando explicito a gama
aparentemente inesgotdvel de possibilidades para a pesquisa de novas questoes,
problemas e objetos de estudo em torno dos variados tipos de transagoes retdricas.

A cultura visual e material sio de natureza interdisciplinar, o que trans-
forma positivamente seus universos em palcos de convergéncia e conversagao
entre diversas matérias. Esta proposta de pesquisa sugere um modelo de andlise
como caminho possivel para o estudo da linguagem visual, além da adog¢io da
andlise de conteido para acessar tanto os profissionais quanto os leitores, cha-
mados a descrever suas interagdes com a capa e, a0 mesmo tempo, refletir sobre
tal relagao. O desenvolvimento de pesquisas que adotem tais perspectivas pode
contribuir para o pensamento na drea do design, assim como ampliar a gama de
metodologias passiveis de contribuir com a pesquisa visual.

A frente do processo de materializagio visual do livro e, portanto, da cons-
trugao de sentido pela obra, é pertinente o desenvolvimento de estudos que apro-
fundem o reconhecimento da atividade do designer. Na medida em que esse pro-
fissional age de modo fundamental para a difusio de ideias, valorizar seu trabalho
de compreender, interpretar e otimizar a comunicagao de um pensamento origi-
nal ¢ legitimar sua importincia para a formagao do leitor e do repertério cultural
de um tempo. Dessa forma, uma investigagio apurada da sintaxe visual, com-
binada com fundamentos semiolédgicos aplicados a criagao de projetos gréficos,
servird de base para o estudo da comunicagao visual como ferramenta decisiva na
construgdo de sentido e na potencializagao do apelo comercial das publicacoes.

H4, portanto, uma contribuigao direta da presente pesquisa para a com-
preensao do cendrio de produgio e de consumo do design grafico, especialmente
do design editorial. A amplia¢do do conhecimento sobre a formagio e o exercicio
da profissio do designer, a investigacdo do processo de publicagio e comercia-
lizagao dos livros, considerados como artefatos que cristalizam a cultura de um
lugar e de um tempo, confirmam a importincia das faces cultural e econdmica

do estudo proposto.

1.4 Estrutura do trabalho

Buscando promover a melhor compreensio das ideias que apresenta, este traba-
lho estd organizado em seis capitulos. Apéds a introdugio, dedicada a contextuali-
zagao do estudo, o segundo capitulo apresenta, de forma panorimica, a evolu¢io

da capa do livro, sobretudo, no cendrio brasileiro.
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O terceiro capitulo traz o referencial tedrico, pautado em torno dos pro-
cessos e das linguagens do design gréfico, dos fundamentos de marketing e das
caracteristicas do mercado de produtos culturais, em especial do segmento edito-
rial, além dos aspectos culturais vinculados aos artefatos visuais.

O quarto capitulo dd conta dos procedimentos metodolégicos, contem-
plando a escolha do método de investigagao, a caracterizagao dos selos editoriais
que se prestaram ao estudo do fendmeno, a delimitagao do corpus de pesquisa e,
por fim, a descricio do processo adotado para analisar as informagées levantadas.

O capitulo nimero cinco traz os resultados obtidos em trés frentes: a pri-
meira contempla a compreensao e a atuagio dos profissionais em relacio as capas,
a segunda resulta da andlise visual das capas investigadas e a terceira traz os resul-
tados referentes a percep¢ao e recepgao das capas pelos leitores.

No dltimo capitulo, sdo apresentadas as consideracoes finais da pesquisa,
que tanto contemplam os achados individuais sobre cada selo, como estabelecem
relagbes comparativas entre eles. Nesta segao final, sao apresentados ainda os
limites e as limitagdes da pesquisa, bem como indicagdes para estudos futuros

sobre o tema.
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2.

A trajetéria da capa do livro:
uma evolucio de funcio e forma

Para o livro alcangar aquilo que ¢é hoje, as sociedades antigas empreenderam
alguns avangos essenciais: a Mesopotdmia aprimorou a codificacio da escrita, os
gregos desenvolveram um alfabeto de grande influéncia, Roma promoveu um
nivel de alfabetismo mais amplo, a China inventou o papel e, a partir do século
1v, 0 livro em formato de rolo foi suplantado pelo cédice, algo mais parecido
com o que conhecemos hoje (LYONS, 2011; KATZENSTEIN, 1986). J4 no final do
século xv, aconteceu a transi¢io do medieval para o moderno, periodo marcado
pelo surgimento da nova industria europeia da impressao, impulsionada pela
introdugio dos tipos méveis, medida que permitiu a expansio da imprensa e sua
atuagio como instrumento essencial da europeizagio, assim como fonte de entre-
tenimento e informagio para os colonizadores (FINKELSTEIN; MCCLEERY, 2005).

Entre a revolugao operada pela tipografia mével, na década de 1450, ¢ o ini-
cio da Era Industrial, nos anos de 1790, nao houve avancos em termos de tecno-
logias de produgéo, apenas aprimoramentos no padrio gréfico — estilos de tipo,
disposi¢ao da pdgina, design do livro — e na organizagio comercial do setor (EL
FAR, 2006; HALLEWELL, 2012). O formato material do cddice, portanto, passou
por uma transformacio de natureza visual somente, ao incluir em suas com-
posi¢des muitos dos elementos que ainda hoje sdo usados (KATZENSTEIN, 1986;
LYONS, 201I).

No decorrer desse processo evolutivo, os livros nao tinham a capa como ele-
mento. Em seu lugar, o que havia na parte inicial do volume era um frontispicio

gravado com o titulo da obra, que costumava ser longo, ricamente adornado,
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FIGURA 4.
Folha de rosto, que servia
de frontispicio para as obras

publicadas sem capa

FIGURA 5.

Chapbook, antiga edi¢do
popular na Europa,
semelhante ao cordel

publicado no Brasil

acompanhado da identificagio do impressor, assim como do
lugar e da data de publicagio (Figura 4). Em alguns casos, a
pagina seguinte ao frontispicio vinha gravada com um retrato
do autor (Lyons, 2011). Foi nesse periodo também que surgiu
o chapbook (Figura s5), um género secunddrio de publicacao
de baixo custo, feito a partir de uma folha de papel dobrada
em oito ou dezesseis paginas, uma delas correspondendo a um
rudimento de capa com o titulo da obra, a indicagao do impres-
sor editor e, por vezes, uma pequena ilustragao em xilogravura
emoldurada por uma borda decorativa (POWERS, 2008).
Enquanto nos centros urbanos ocidentais do final do
século xvrir a ficgao recreativa comecava a se destacar (LYONS,
2011), nas coldnias latino-americanas espanholas os prelos
estavam restritos a publica¢io de obras voltadas a catequiza-
¢ao e de livros adotados nas poucas universidades e colégios.
Com alcances locais circunscritos, o mercado editorial era
economicamente precdrio, deixando os leitores nas Américas
quase que totalmente subordinados aos livros importados e os
autores da terra dependentes da Europa para terem suas pro-
dugoes publicadas (HALLEWELL, 2012). Mesmo na condigio de
capital do vice-reino, tal realidade nao se repetia no Brasil, ji
que a metrépole portuguesa proibiu expressamente qualquer
tipo de reproducao impressa em terras brasileiras até 1808 (EL

FAR, 2006; HALLEWELL, 2012). Foram, portanto, trés séculos de
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FIGURA 6.
O uruguay (1811), publicada

pela Impressdo Régia

FIGURA 7.
A saudade (1835) e

Lyra erotica (1839),

obras publicadas por editores
privados nos estados do Rio

de Janeiro e de Pernambuco

siléncio que obrigaram os habitantes letrados da entao colonia
a importar os livros desejados, assim como privou a grande
maioria da populagio brasileira de uma aproximagio coti-

diana com o texto impresso (EL FAR, 2006).

2.1 O livro brasileiro e a capa em brochura

Somente com a chegada da Familia Real ao Brasil, em 1808,
um decreto de Dom Jodo v1 autoriza a criagdo da Impressao
Régia, voltada, inicialmente, apenas para atender demandas do
servigo real, passando poucos meses depois a ter um emprego
mais difuso com a impressao de textos literdrios (Figura 6) e
de conhecimentos gerais (EL FAR, 2006; MACHADO, 2017). A
Impressdo Régia seria a tnica tipografia do Rio de Janeiro até
1821, tendo raras concorrentes particulares na Corte e em
outros estados, como Bahia e Pernambuco (MacHADO, 2017).

Depois do breve periodo de monopdlio estatal, a ativi-
dade de impressao rapidamente se difundiu com o desempe-
nho de viérias tipografias espalhadas Brasil afora (Figura 7). O
cendrio promissor terminou por atrair livreiros e tipégrafos
estrangeiros que, jd nas décadas de 1820 e 1830, aproveitaram
a oportunidade de atender a demanda crescente por livros e
autores celebrados na Europa (EL FAR, 2006).

E importante destacar que as publicacoes desse periodo
nio possuiam padrdes visuais especificos para distinguir o
que era livro, revista ou jornal, modalidades editoriais que s6
ganharam identidades gréficas proprias com o passar dos anos.
Inicialmente fieis a sobriedade do modelo portugués, os livros

passariam a apresentar caracteristicas particulares somente no
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FIGURA 8.

Gemidos poeticos

sobre os tumulos (1842),
entre as primeiras capas
de livros encadernados

no formato brochura

final do século x1x (MELO; RAMOS, 2011). Nesse percurso, ainda
na década de 1820, os impressores, alinhados com as tendéncias
internacionais, comegaram a adotar a encadernagio e a capa de
tecido, que passou a ser um elemento definitivo dos livros que
saiam das editoras (MATTHEWS; MOODY, 20I16).

Na mesma época surgiu também a capa do tipo brochura
(Figura 8), uma inovagao que revolucionou a apresentagio do
livro, nao somente pela prote¢io fisica do volume, mas, sobre-
tudo, por conta do apelo visual que, mais tarde, passaria a
ter grande valor no processo de sedugdo do leitor (MACHADO,
2017; MENDELSUND; ALWORTH, 2020). Com a fun¢ao dnica de
proteger as paginas, as primeiras capas em brochura eram des-
providas de qualquer elemento grifico que permitisse distin-
guir uma publicacio somente pela aparéncia externa (DREW;
STERNBERGER, 2005). Com o tempo, esse tipo de capa ganhou
a fun¢io de identificar a obra, mas ainda tinha um cardter pro-
visério, podendo ser substituida por uma encadernagio per-
manente de couro, ricamente decorada, ostentando o poder
econdmico, o status social e o grau de sofisticagio estética do
dono do livro (POWERS, 2008; PERROTTA, 20006).

O fato é que, desde o inicio, o formato brochura se mos-
trou vantajoso. Por ter um baixo custo de producio, a capa
dispensaria o zelo concedido as capas de luxo, servindo para os
livros comuns, transportados e manuseados com desapego pelo
leitor em seu cotidiano. Além disso, por permitir a produgao
de edi¢oes mais baratas, as capas em brochura tornariam os
livros mais acessiveis para o grande publico (McCLEERY, 2016).
O aumento progressivo do nimero de leitores na Europa foi
um estimulo para os processos de produgao voltarem a avancar
depois de séculos. Junto com a novidade da capa em brochura, a
mecanizacao dos processos de impressao e encadernagao foram
fundamentais para baratear e massificar a literatura a partir de
1820 (LYONS, 201II; MACHADO, 2017). Gragas ao empreendi-
mento de livreiros e tipdgrafos franceses residentes no Rio de
Janeiro, gradativamente, as novidades chegaram ao Brasil na
mesma década, levando o livro nacional a um outro patamar
gréfico, capaz de atender a demanda reprimida dos intelectuais
brasileiros por publicagoes locais (MaCHADO, 2017).

Apesar dos avangos, a capa em brochura atravessou déca-
das sendo tratada como item descartdvel, ji que a encadernacao
com capa dura seguiu como prdtica preferida entre os livreiros

e leitores brasileiros. Alinhadas com o padrao gréfico vigente
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entre os editores franceses e ingleses da época, as primeiras capas em brochura
brasileiras, adotadas em obras do Romantismo, nao passavam de uma reprodugao
da folha de rosto, caracterizada por composi¢cdes unicamente tipogréficas e enri-
quecidas com alguns elementos decorativos, como cercaduras e vinhetas, além do
emprego de cores intensas como fundo de capa (MACHADO, 2017).

As décadas de 1840 e 1850 foram marcadas pelo desenvolvimento de uma ver-
dadeira industria grafica em termos de publicagio, recepgao e circulagio do livro
como mercadoria (CARDOSO, 2005). Duas editoras surgiram nesse periodo e se
destacaram no mercado editorial brasileiro do século x1x, a Garnier e a Laemmert
(Figura 9), que emplacaram uma acirrada concorréncia, com posturas editoriais
distintas, mas com o mesmo propdésito de produzir o livro de forma requintada
(MELO; RAMOS, 2011; MACHADO, 2017). A Garnier, fundada em 1844, tem noto-
riedade na histéria do livro no Brasil, no entanto, pouco contribuiu para histéria
do livro brasileiro, ja que produziu a quase totalidade do trabalho de seus prin-
cipais autores em graficas francesas (MACHADO, 2017). A Laemmert, inaugurada
em 1838, teve atuagio oposta a da Garnier, ao se definir pela impressao de seus
livros em gréfica propria no Rio de Janeiro, assumindo um papel importante,
tanto na histéria do livro no Brasil quanto na histéria do livro brasileiro (MELO;
RAMOS, 20II; MACHADO, 2017). Em 1958, depois de conjugar estereotipia, ofici-
nas de tipografia e encadernagio, aumentando notavelmente o niimero de edi-
¢oes, a Laemmert se firmou como o principal empreendimento gréfico do pais
(MACHADO, 2017).

Nas décadas de 1850 e 1860, a capa do livro brasileiro se diversifica dentro de
um cendrio editorial com crescente nimero de lancamentos. Enquanto as peque-
nas tipografias, por limitacdo de recursos, davam pouca importancia a apresenta-
¢ao visual das publicagoes, reproduzindo nas capas uma versao adornada da folha
de rosto, os livros produzidos pelas grandes editoras, por outro lado, contavam
com capas muito proximas do que era praticado nas edi¢oes norte-americanas e

europeias (MACHADO, 2017).

FIGURA 9.

O ermitdo da Gloria (1895),
da Garnier, e Poesias de
Gongalves Dias (1896),
publicado pela Laemmert
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FIGURA 10.
Capa com encadernagio

revestida em percalina

FIGURA 11.

Vida e feitos do Dr. Semana
(1870), primeiro livro
brasileiro em brochura

com capa ilustrada

Na década de 1870, o livro brasileiro passa a contar
com encadernagoes mais rebuscadas, revestidas de percalina
(Figura 10), possibilitando que algumas editoras possam lan-
car volumes encadernados e em brochura da mesma obra
(MACHADO, 2017). O maior apelo visual adotado nas capas
das revistas da época acabaria despertando em alguns edito-
res de livros a tentacao de seguir caminho parecido (MELO;
RAMOS, 2011). A mudanga, entretanto, nio se deu facilmente
devido ao preconceito contra capas ilustradas em publicagoes
voltadas para adultos, fato que pode justificar a raridade de
capas desse tipo numa época em que as grandes editoras ji
dispunham de recursos graficos para produzi-las, até mesmo
em cores. Apesar do langamento do primeiro livro brasileiro
em brochura com capa ilustrada, Vida e feitos do Dr. Semana
(Figura 11), a0 longo da década, os livros em brochura com
capa ilustrada seguem como excegdes empreendidas por
alguns poucos editores pequenos, enquanto a Laemmert passa
a investir em edi¢des com capa dura em percalina decoradas
em alto-relevo e com ilustragoes coloridas de notdvel apuro
artistico, oferecendo requinte e qualidade que se aproximam
da exceléncia gréfica praticada na Europa (MACHADO, 2017).

Em outra frente, a década de 1870 é marcada pela expansao
do livro barato no Brasil, quando proliferaram as edi¢oes popu-
lares de titulos e autores celebrados, produzidos em formatos
menores ¢ com capa em brochura, que tinham por objetivo
alcancar todos os bolsos e gostos (EL FAR, 2006). Fundada em
1879, a Quaresma & Cia. Editores foi pioneira no langamento
de edigoes do género (MELO; RAMOS, 2011), mas a grande reper-
cussao de seus romances terminou por despertar a atengdo de
outros editores, que passaram a investir em linhas editoriais
mais populares (EL FAR, 2006; HALLEWELL, 2012).

Ao chegar nos anos 1880, a Laemmert, mais uma vez,
moderniza seus equipamentos e passa a publicar alguma cole-
coes de livros infantis com um caprichado acabamento de capas
cartonadas, processo no qual uma ilustragao ricamente colorida
era impressa em separado para, depois, ser colada sobre a capa
dura em percalina. Ao mesmo tempo, nos livros em brochura,
que constitufam a maioria das edigées no pais, nao houve
mudanga e a capa ilustrada seguiu como rara opgao pelas mes-
mas razdes da década anterior. Este cendrio se conserva até o
final da década de 1880, quando a Typographia Nacional passa

a introduzir, gradativamente, uma série de recursos visuais nas

28



FIGURA 12.
Capa de Tributos e crengas
(1891), ornamentada com

influéncias da Art Nouveau

FIGURA 13.
Vergastas (1889),
com capa de Raul Pompeia

suas capas em brochura (Figura 12), entre os quais, ilustragées coloridas inspiradas
na Art Nouveau que despontava na Europa (MACHADO, 2017). Com essa inspira-
¢a0, mas ainda de forma incipiente, algumas editoras se arriscaram a produzir seus
primeiros livros em brochura com capas ilustradas, como Vergastas (Figura 13), de

1889 (CARDOSO, 2005).

2.2 A capailustrada: uma imagem vende mais que mil palavras

Apesar de capas encadernadas com tecido terem sido usadas como artificio para
chamar a atengio de possiveis compradores desde as primeiras décadas do século
x1x, foi somente a partir dos anos 1890 que os editores comegaram a empre-
gar regularmente a capa como um dispositivo de publicidade do livro, embora
as edigoes dessa época ainda se limitassem a reproduzir imagens inspiradas nas
encadernacoes decoradas ou replicadas do interior do livro (MENDELSUND;
ALWORTH, 2020). Além disso, antes que a capa fizesse parte da arquitetura do
livro, a sobrecapa surgiu nos Estados Unidos, ainda na década de 1920, tornan-
do-se um importante elemento para o processo evolutivo da capa, sobretudo
quando evolui de um simples dispositivo utilitarista de prote¢ao, originalmente
concebida como totalmente descartdvel e minimamente decorada, para um meio
de comunicac¢io de forte apelo visual, ideal para atrair a atengao de potenciais
compradores (DREW; STERNBERGER, 200§; MATTHEWS; MOODY, 2016).

O crescimento quantitativo da producio editorial desse periodo foi impul-
sionado por mudangas de natureza qualitativa, jd que importantes transforma-
¢oes tecnoldgicas de impressao continuariam a acontecer na segunda metade do
século x1X, como as melhorias na fabricagao do papel, na década de 1860, a intro-
dugao das mdquinas de linotipo para a composi¢ao de textos, nos anos 1880, € a
difusao de técnicas de impressio de imagem, como a litografia, inventada ainda

no século anterior (MEGGS, 1992; LYONS, 20II).
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FIGURA 14.
Capa de Perolas Falsas (1890),
combinando nudez, cores

fortes e letras desenhadas

No Brasil, vale destacar a transformagao que se deu na
produc¢io de impressos ilustrados, gragas a disseminagio da
prensa tipografica rotativa, que comegou a ganhar forca a par-
tir da década de 1850 (CARDOSO, 2005), ¢ da adogao da pedra
como suporte de gravacio na litografia, uma verdadeira revo-
lugao que disseminou a incorpora¢io de ilustragoes coloridas
e ornamentos mais refinados (CONDELL, 2015), satisfazendo
uma demanda latente pelo consumo de imagens, que passa-
ram a ilustrar capa e miolo das mais variadas publicacoes da
época (MELO; RAMOS, 2011). Este conjunto de avangos viabili-
zou o barateamento dos custos de impressao, o que contribuiu
para uma extraordindria ampliagao do publico leitor e a con-
sequente consolidagio da inddstria gréfica, a partir daquele
periodo (CARDOSO, 2005).

A década de 1890 também foi marcada pela chegada do
Naturalismo e do Simbolismo, dois movimentos artisticos com
caracteristicas opostas que ofereceram novas perspectivas para
os artistas envolvidos com a cria¢ao de capas de livro no Brasil.
Em seu inicio, conserva-se a sobriedade das capas dos livros,
predominantemente tipogréficas, devido aos elevados custos de
impressio das capas ilustradas, todavia, o cendrio se modifica
com a atualizacdo dos processos graficos no pais, permitindo
que um numero crescente de tipografias brasileiras passem a
reproduzir ilustragdes e textos, simultaneamente. Com esse
avango, tornaram-se mais comuns as capas ilustradas com cores
fortes e realcadas com elementos textuais desenhados pelos
préprios artistas (Figura 14). No aspecto gréfico, ¢ explicito o
grande contraste entre as capas provocativas da escola natura-
lista e a delicada espiritualidade das capas fielmente devotadas
a vertente simbolista. Neste ponto, é importante destacar que,
enquanto a revolugdo grafica do livro brasileiro pode ser credi-
tada as iniciativas da Laemmert, ao longo do século, a revolu-
a0 temdtica das capas em brochura se deve, primordialmente,
a ousadia das pequenas e médias editoras, com a contribuicao
de seus capistas origindrios da imprensa (MACHADO, 2017).

No final do século x1x, finalmente, as capas ilustradas nos
livros em brochura comegam a se impor e a vencer precon-
ceitos no mercado nacional, inclusive, entre editoras maiores,
que passaram a contratar artistas para conceber a identidade
visual de suas publica¢oes. Entre estes, destacou-se o ilustrador
e caricaturista portugués Juliao Machado, que caiu no gosto

dos autores naturalistas, com seu desenho de traco fino e de
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FIGURA 15.
Capa de Alma (1919), com
ilustracio de Julido Machado

influéncia francesa (Figura 15), tornando-se, mais tarde, requi-
sitado pelos principais editores do pais (MACHADO, 2017).

A disseminagao da linotipia fez a produgao editorial glo-
bal disparar, massificando a publicagao de livros na chegada do
século xx (LYONS, 2011). As técnicas de impressao de imagens
também avancaram e as ilustragoes coloridas nas capas se tor-
naram cada vez mais vidveis e baratas com a difusio de varian-
tes da litografia offset, mais especificamente da zincografia e
da autotipia. Enquanto a primeira permitiu aos ilustradores
trabalharem com os originais desenhados diretamente sobre
o papel, dispensando, assim, a pedra litogréfica, a segunda
representou um grande avango ao possibilitar a reproducao

de fotografia® em meio-tom por meio do uso da reticula, um

2 A fotografia ja era uma realidade no século x1x, aparecendo de modo pontual
em algumas publicagoes da imprensa, todavia, seu uso se tornaria corrente
somente a partir dos primeiros anos do século seguinte (MELO; RAMOS, 2011;
MEGGS, 1992).
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FIGURA 16.
No Japdo (1903), edi¢io
requintada da Laemmert

FIGURA 17.
Five o “clock (1909), com capa
de Julido Machado

passo de suma importincia para a grande mudanca de lingua-
gem que marcaria o design gréfico décadas depois, quando a
fotografia passaria a ocupar os lugares onde antes a ilustracao
era soberana (CONDELL, 2015; MELO; RAMOS, 20I1).

As transformagées no mercado editorial mundial daquele
periodo também chegaram ao Brasil, onde o aumento signi-
ficativo da populacio coincidiu com a oferta de livros mais
atrativos e acessiveis, gragas ao barateamento da impressao e
a produgdo em larga escala. Neste cendrio, a hegemonia das
publicacoes luxuosas (Figura 16) reservadas as “elites” sociais
passa a disputar mercado com as brochuras de baixo custo,
destinadas & informacao rdpida e de entretenimento. Com o
propésito de facilitar a leitura e conquistar novos leitores, os
editores passam a apostar em cole¢oes cujo uso de imagens e
detalhes gréficos se torna indispensdvel. Inspiradas nas edicoes
Quaresma, as estratégias de prego baixo, apelo visual e divul-
gacao continuaram vilidas no empenho de massificar o livro
entre os brasileiros (CARDOSO, 2005; EL FAR, 2006). Embora a
capa tipografica ainda predominasse, tanto o desenho quanto
a fotografia passaram a aparecer regularmente nas capas em
brochura de publicagdes de baixo custo, que atraiam cada vez
mais leitores, influenciados pelo poder das imagens que con-
sumiam nas revistas ilustradas, com suas capas coloridas e ricas
em imagens (MACHADO, 2017; EL FAR, 2006).

Mesmo com a repercussao das capas ilustradas, a Garnier
nao se animou com a novidade e iniciou o século xx investindo
rigorosamente em capas tipogréficas, posi¢ao que comegaria a
mudar somente com o avangar da década, quando fez suas pri-

meiras apostas em capas ilustradas (Figura 17). Na Laemmert,
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FIGURA 18.

Evolucio da capa

de Os sertdes, nas edicoes
de 1902, 1903 e 1905

FIGURA 19.
Inferno verde (1908),
primeira capa de autor
nacional ilustrada por um

artista brasileiro, Artur Lucas

a capa ilustrada jd era uma realidade desde as tltimas décadas
do século x1x. Mesmo as principais obras literdrias da editora,
que viraram o século com capas marcadas pela sobriedade,
passaram a ser publicadas, gradativamente, com projetos grafi-
cos que sinalizavam mudangas, evolu¢io que se pode perceber
nas trés primeiras edi¢des de Os sertdes (Figura 18), de Euclides
da Cunha (MACHADO, 2017).

Diferentemente das obras da Laemmert, produzidas no
Brasil, as capas ilustradas impressas na Europa e concebidas
por artistas estrangeiros expunham abertamente uma falta
de conhecimento sobre a realidade brasileira, resultando em
repetidos equivocos na representagdo dos temas nacionais.
Impressa em Génova, no ano de 1908, Inferno verde (Figura 19)
foi a primeira publica¢ao de autor nacional a ser editada no
exterior com capa ilustrada por um artista também brasileiro,
Artur Lucas, que entregou ao leitor um retrato mais fiel da
terra (MACHADO, 2017).

No inicio da década de 1910, apesar de as capas tipogrd-
ficas serem predominantes no mercado e de ainda sofrerem
rejeicao por parte de alguns editores, as capas ilustradas — ora
discretas, ora chamativas — ganhavam cada vez mais espago
em todo o pais, principalmente entre autores sem renome e
mais abertos a novidades (MACHADO, 2017). Nesses casos, a
ilustragao de capas se mostrava como um poderoso artificio
para tornar mais atrativas as edigoes baratas em brochura, pois
compensava com um projeto grafico mais vistoso o acaba-
mento precirio e a baixa qualidade dos materiais usados na

producio (CARDOSO, 2005).
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FIGURA 20.
Maria, a desgragada (1916),
com capa de autoria

desconhecida

A partir de meados da década de 1910, sob o terror da
Primeira Guerra Mundial, editoras cariocas e paulistas apos-
taram no lancamento de edigoes populares inspiradas em
similares portuguesas, espanholas e italianas, caracteriza-
das pelas pequenas dimensoes de 13 x 18 cm, impressas em
papel barato e com capas atraentes (Figura 20). Este formato
barato, que tinha como pretensao atingir os mais variados
bolsos e interesses de leitura, logo passou a ser adotado em
outros centros urbanos com o mesmo intuito de ampliar a
freguesia (CARDOSO, 2005; EL FAR, 2006). As capas, bastante
coloridas, eram executadas em sua maioria por artistas andni-
mos e modestos, mas também por ilustradores de reconhecida
qualidade artistica. Entre os editores deste segmento, tiveram
destaque os cariocas A. de Azevedo & Costa e a Quaresma,
enquanto em Sao Paulo, ganhou relevo a Livraria Magalhaes

(MACHADO, 2017).
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FIGURA 21.

Capa de O patinho feio (1915),
com ilustracido de Franz
Richter, primeira

a ser impressa em quatro

cores no Brasil

FIGURA 22.
Eva (1915), uma das primeiras
obras literarias a exibir capa

ilustrada com fotografia

Nesta segunda década do século, vale destacar ainda a
publicagao do livro O patinho feio (Figura 21), primeira obra
editada no Brasil em quatro cores, langada em 1915 pela tipo-
grafia Weiszflog Irmaos, com capa de Franz Richter. Além
disso, as primeiras capas ilustradas com fotografia em obras
literdrias (Figura 22) comegaram a circular gracas & audicia
comercial de pequenas editoras, embora o uso de imagens
fotogréficas nas capas do género s6 tenha se consolidado uma
década mais tarde (MACHADO, 2017).

Os ultimos anos da década de 1910 foram marcantes para
a consolidagao da capa ilustrada porque a resisténcia aos apelos
da ilustragao havia praticamente se desfeito, levando editoras
a investir na contratagio de uma promissora geragao de artis-
tas graficos — oriundos das revistas e, até entdo, colaborado-
res circunstanciais — que passaram a desenvolver projetos de
capa rotineiramente (MACHADO, 2017) Deu-se, portanto, um
passo inicial para a concretizagao da atividade do capista de
livros, destacando-se um grupo com linguagem humoristica de
forte apelo popular composto por Raul Pederneiras, K. Lixto e
J. Carlos, e outro grupo oriundo dos circulos da cultura erudita
com nomes como Di Cavalcanti e Correia Dias (MELO; RAMOS,
2011; MACHADO, 2017).

E neste cendrio fecundo para a capa ilustrada que
Monteiro Lobato desponta e dd os primeiros passos de sua
longa trajetéria como um editor empenhado na divulgagao
de autores nacionais e sempre atento ao aspecto visual como
fator relevante no mercado editorial (MELO; RAMOS, 20I1I).
Monteiro Lobato, sempre alinhado a tendéncia do mercado
mundial, enxergava no apelo visual um elemento impactante
do livro, postura que contribuiu com a modernizagio do
design grafico empregado nas publicacoes brasileiras (SOARES
DE LIMA, 1985).

Na década de 1920, tanto nos Estados Unidos quanto
na Inglaterra, as editoras comegaram a contratar designers
de livros, montar departamentos de arte e investir mais for-
temente em design grafico e promogdo para vender os livros
em um mercado cada vez mais competitivo (MENDELSUND;
ALWORTH, 2020). A cultura de ilustragao de capas de livros
se tornou vigorosa, especialmente, nos paises de menor tra-
di¢o tipografica como os Estados Unidos e o Brasil, uma
tendéncia que se manteria robusta nas décadas seguintes

(CARDOSO, 2005).
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FIGURA 23.

A menina do narizinho
arrebitado (1920), com capa
desenhada por Voltolino

FIGURA 24.
Vamos cagar papagaios (1926),
com capa de Belmonte

Em meio a proliferagio de novas editoras, a Monteiro
Lobato & Cia se destacou, sobretudo, por conta do cui-
dado com a qualidade grafica das obras que produziu (MELO;
RAMOS, 2011). Visiondrio, o escritor e editor enxergava o livro
como um produto de consumo cuja venda dependia, entre
outros fatores, do apelo visual, tanto que costumava relancar
o mesmo titulo com uma nova capa quando esse nao alcan-
cava o volume de vendas desejado (MACHADO, 2017; MELO;
RAMOS, 2011). Além da convicgio do poder atrativo de uma
boa capa ilustrada, Monteiro Lobato desenvolveu sua obra
em cima de uma identidade nacional, com capas marcadas
por uma atmosfera de fantasia (Figura 23), além de perso-
nagens e narrativas enriquecidas com elementos da cultura
brasileira (MACHADO, 2017). Para esse empreendimento, sua
editora contou com o trabalho de artistas alinhados com o
senso estético do escritor, entre os quais, destacaram-se Wasth
Rodrigues, que foi seu primeiro capista, além de Voltolino e
Juvenal Prado (MaCHADO, 2017, MELO; RAMOS, 20T11).

Em 1925, Monteiro Lobato se associou com Octalles
Marcondes Ferreira para fundar a Companhia Editora
Nacional (CeN), que nio demorou a se firmar no mercado,
passando a contar, nessa fase, com os capistas J. U. Campos,
Jean Gabriel Villin e o0 ji consagrado Belmonte, autor de capas
como a do livro Vamos cagar papagaios (Figura 24), conside-
rada um icone do design daquele periodo (MAcHADO, 2017;

MELO; RAMOS, 2011).
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FIGURA 25.
A filha da floresta (1921),

com capa de Franz Richter

FIGURA 26.
Tropilha crioula (1926),
com capa de Ernst Zeuner

A histéria do livro brasileiro durante os anos 1920
teve outros atores importantes. Um deles foi a Companhia
Melhoramentos, que incorporou a tipografia Weiszflog
Irmios e passou a publicar obras de diversos géneros, com
capas ricas em cenas narrativas ou quase teatrais. Na vertente
infantil, a editora alcangou grande sucesso com suas capas de
apurado nivel artistico, contudo, em visivel contraste com a
brasilidade do universo lobatiano, seus projetos pecavam pela
forte sugestao estética europeia (Figura 25). O progresso edi-
torial da década também se deu pela proliferagao de centenas
de pequenas editoras, ndo sé no eixo Rio-Sio Paulo, mas em
vdrias capitais de outros estados. Com diferentes trajetérias no
mercado, uma parte se preocupava em oferecer publicacoes de
boa qualidade, com capas de alto nivel artistico desenhadas
pelos melhores profissionais, enquanto outra parte apostava
nos livros de apelo popular, marcados pelas capas ilustradas de
modo espalhafatoso e com exagero de cores intensas. Fora do
eixo, vale destacar a Livraria do Globo, no Rio Grande do Sul,
que sempre demonstrou um cuidado especial com o aspecto
visual, apostando em capas ilustradas (Figura 26) produzidas
com qualidade grifica e investindo na escalagao de artistas
como Ernst Zeuner, que assinou o maior nimero de capas da
casa na década (MACHADO, 2017).

Os capistas atuantes desde a década anterior seguiam
se destacando nos anos 1920 e ganharam a companhia de
uma nova geracio, composta, entre outros, pelos jd citados

Belmonte e Voltolino, artistas experientes no oficio de seduzir
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FIGURA 27.

Nunca mais (1923),

com capa de Correia Dias,
Doutor Voronoff (1926), com
capa de Jefferson Avila Junior
e Paulicea desvairada (1922),
com capa de Guilherme de
Almeida

FIGURA 28.
Capa de Iracema (1927),
sem autoria conhecida

FIGURA 29.
O garimpeiro (1929),
com fotografia inspirada

nas divas do cinema

o grande publico, além de Paim e Tarsila do Amaral, que bus-
cavam expressao na linguagem das belas artes (MELO; RAMOS,
2011; CARDOSO, 2005). A linguagem visual empregada nas capas
continuou a ser influenciada, especialmente, pelos movimen-
tos artisticos do Art Nouvean, do Art Déco ¢ do Modernismo
(Figura 27) (MELO; RAMOS, 2011).

A década de 1920 foi encerrada com o fendmeno das
edigoes populares que despontaram como aposta de conside-
rdvel retorno financeiro para as vdrias editoras de pequeno e
médio porte. As capas dos livros do género, desenhadas com
uma estética inclinada ao naif (Figura 28), no final da década,
também comegaram a exibir fotografias, principalmente, nas
publicagées do editor carioca H. Antunes, que adornava suas
edigoes com retratos de mulheres jovens e sensuais, emulando

as divas do cinema (Figura 29). O mercado promissor do
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FIGURA 30.

Capas de edigdes em
brochura da Penguin Books,
lancadas na Europa, a partir

da década de 1930

género popular, naturalmente, terminou atraindo as grandes
editoras brasileiras que, todavia, sem o retorno esperado, pas-
saram a limitar suas edigdes populares a langamentos esporé-
dicos (MACHADO, 2017).

Enquanto no Brasil, a capa em brochura ilustrada ji
tinha conquistado seu espago nas décadas anteriores, na
Europa e nos Estados Unidos a chamada “revolugao da bro-
chura” sé veio a acontecer nos anos 1930 (MATTHEWS; MOODY,
2016). As brochuras de pequeno formato jd eram vendidas na
Alemanha, desde os anos 1860, mas foi a editora Albatross
que, em 1931, criou, no mesmo pais, o0 modelo da brochura
europeia moderna, com tamanho mais atraente em termos
de leitura e de compacta¢io, baseada em um design tipogrd-
fico, adornada apenas pelo logotipo do impressor e, por vezes,
dotada de um cédigo de cores. Inspirado pelo sucesso da
editora alema, o editor britinico Allen Lane fundou, quatro
anos depois, a Penguin Books (Figura 30), editora de livros
em brochura que ofuscaria todos os seus antecessores, mais
adiante (MCCLEERY, 2016).

Pelas préximas décadas, as capas em brochura europeias
seguiriam com projetos grificos padronizados, mostrando
comedimento e sobriedade em sua funcionalidade tipogréfica,
sem buscar estabelecer uma relacio temdtica com as obras
(MENDELSUND; ALWORTH, 2020). O propésito desses modelos
era tornar os volumes instantaneamente identificiveis como
pertencentes as respectivas editoras, portanto, as capas nao
promoviam o livro individualmente, mas, sim, a marca de

quem os publicava (MCCLEERY, 2016).
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FIGURA 31.

Primeiras capas ilustradas

no formato brochura a serem
lancadas nos Estados Unidos,
publicadas pela Boni Paper
Books, em 1930

Sem tradi¢do tipografica, a produ¢io de brochuras nos
Estados Unidos seguiu estratégia parecida com a do Brasil
a0 adotar ilustragoes e cores vivas nas capas dos livros para
criar uma tradi¢io mais extravagante e exuberante, que fizesse
frente & competigao com as revistas que disputavam o mesmo
espago de varejo em drogarias e supermercados (McCLEERY,
2016). Os primeiros livros que aderiram a capa de papel car-
tao foram publicados a partir de 1929 (Figura 31), mas inicia-
tivas mais concretas de tornar a moderna brochura em um
dispositivo de marketing de massa s teve inicio no final da
década de 1930. Por nio ser descartdvel e permanecer conec-
tada ao produto até o seu fim derradeiro, esse tipo de capa
motivou os designers a pensar em projetos mais elaborados,
a partir de entdo (DREW; STERNBERGER, 2005). Depois que o
Modernismo tomou a Europa, muitos dos designers de capas
mais influentes da época passaram a viver como imigrantes
nos Estados Unidos, desenvolvendo projetos influenciados
pelas estéticas do Futurismo, do Construtivismo e da Bauhaus
(MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

No Brasil do inicio da década de 1930, um ntimero cada
vez maior de capas passa a integrar ilustracio e texto diagra-
mados de modo complexo e elaborado, prética que, junto
com as iniciativas de refinamento no projeto dos miolos e a
aplicagdo de fundamentos de identidade visual a colegoes, leva
o design editorial brasileiro a um novo patamar (carpOSO,
2005). As principais mudangas na evolu¢io da capa do livro
se d2o no campo estético, com Brasil e Estados Unidos com-
partilhando trajetérias semelhantes no que diz respeito as
influéncias de movimentos artisticos sobre o design editorial,
principalmente o Modernismo, que ganha for¢a dentro da
cultura grafica nacional e internacional, resultando em capas
de livro que conseguiam conjugar forca visual e sedu¢io do
leitor, por meio da estreita relagio entre as ilustragoes e os
textos. O vocabuldrio visual herdado da vanguarda europeia
também se revelou nas capas compostas por uma geometria
tipografica, em que as letras ultrapassam os limites da men-
sagem verbal e sio tomadas como formas abstratas capazes
de gerar interesse visual em si mesmas (DREW; STERNBERGER,
2005; MELO; COIMBRA, 20II).

Houve, portanto, uma virada em nossa histéria cultu-

ral, quando a hegemonia da cultura francesa passou a ser
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FIGURA 32.
Capa de Almas excentricas
(1931), ilustrada com cena

de filme nio identificado

considerada como ultrapassada e o Modernismo, em sua
segunda fase, colocou a questao da identidade brasileira no
primeiro plano (MELO; RAMOS, 2011). Nas capas dos livros,
as mudancas se materializavam nas ilustrages que retrata-
vam o dia-a-dia dos brasileiros e expressavam os maleficios e
beneficios da chegada do progresso as grandes cidades do pais
(PAIxXA0, 1996; MACHADO, 2017).

Na década de 1930, a ilustragao fotografica ganhou mais
espago nas capas dos livros (Figura 32), apesar de haver resis-
téncias e o processo ter sido lento, um dilema da edi¢io
nacional, mas, também, de védrios mercados editoriais estran-
geiros. Na Europa, a fotografia comegou a concorrer com a
ilustra¢ao de forma bastante moderada, quando as primei-
ras fotos montadas em estidio foram usadas para reprodu-
zir cenas e ou personagens dos romances. A novidade nio
demorou a chegar nas capas de obras editadas no Brasil, mas
impressas na Europa, o que incentivou os capistas brasileiros
a adotar o processo, que viria a se tornar banal no final da
década. Na época, o numero de obras literdrias adaptadas
para o cinema, sobretudo americano e europeu, cresceu de
forma extraordindria, o que levou muitos editores a repro-
duzirem cenas e personagens dos filmes nas capas dos livros
(MACHADO, 2017).

Outro marco importante dessa década para o setor livreiro
nacional foi o surto de industrializagdo que marcou o Brasil,
trazendo mudangas socioeconémicas que, pela primeira vez
na histéria do pais, posicionaram o livro brasileiro em situacao
de vantagem sobre as produgdes importadas. Como desdo-
bramento, o niimero de editoras duplicou entre 1936 e 1944,
o que levaria a um pico de produgio de livros na década de
1950 (HALLEWELL, 1985). Nesse contexto, floresceu uma nova
literatura brasileira, publicada e divulgada por editoras, como
a Livraria Schmidt, a Ariel e, mais tarde, a José Olympio
(CUNHA LIMA; FERREIRA, 2005).

Foi neste cendrio promissor que comegou a atuar o mul-
tifacetado Tomds Santa Rosa, paraibano que se tornou um
dos mais celebrados capistas por ter criado um padrio visual
que permanece, até hoje, como um marco no meio editorial
brasileiro (CARDOSO, 2005). Em 1935, o artista foi contratado
por José Olympio para trabalhar como produtor gréfico, tendo

como atribuigao projetar completamente os livros da editora,
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FIGURA 33.
Vidas secas (1938),
com capa de Santa Rosa

FIGURA 34.
Favela (1946),

com capa de Santa Rosa

incluindo as capas (Figura 33). Santa Rosa inaugurou um tra-
balho que, hoje, pode ser atribuido ao designer gréfico, ao sub-
meter sua criagao pldstica a um planejamento editorial, levando
em conta custos e padronizagio (CUNHA LIMA; FERREIRA, 2005).

Do ponto de vista do design, os anos 1940 se mostraram
menos fecundos que os demais periodos, oferecendo poucas
novidades estéticas. Entre os capistas, o destaque maior con-
tinuou sendo Santa Rosa que, dando sequéncia a seu traba-
lho na José Olympio, mudou sua abordagem visual para uma
linha menos carregada (Figura 34), produzindo capas com aca-
bamento grafico mais discreto que, no seu conjunto, constitui
a visualidade mais reconhecivel dos livros da década (MELO;
RAMOS, 20I1).

Por outro lado, o livro brasileiro ganhou um novo com-
ponente, a sobrecapa ou jaqueta, que, em plano mundial,
era uma velha novidade que surgiu no inicio do século e se
popularizou durante a Primeira Guerra Mundial (MacHADO,
2017). Na década de 1940, acumulando as fung¢oes de protecio
e comunicagio, as sobrecapas do Reino Unido costumavam
ter cores opacas e informagoes restritas ao titulo e ao autor

da obra, diferentemente dos livros americanos, cujas jaquetas
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FIGURA 35.
Toxico (1939), A tragédia de
Starvel (1940), ambas com
capa desenhada por Edgar
Koetz, e Arua (1947), com
capa de Dorca

recebiam mais publicidade, sendo projetadas com imagens,
cores vibrantes e bom design — uma estratégia para enfrentar
a forte competi¢ao no mercado doméstico (MCCLEERY, 2016).

No Brasil, apesar de alguns lancamentos com sobrecapa
tipogréfica, a maioria dos projetos seguiu a tendéncia ameri-
cana de empregar ilustragdes chamativas, impressas em quatro
cores, assumindo a forma de pequenos pdsteres. A novidade
dividiu opinides, mas seduziu quase todas as grandes editoras,
assim como um bom niimero das casas editoriais pequenas e
médias, que passaram a empregar as jaquetas em todos os tipos
de livros, fossem encadernados, cartonados ou em brochura
(MACHADO, 2017).

Os anos 1940 marcaram o auge da capa cinematografica,
com a consolidagio das novas industrias de midia nos Estados
Unidos e o grande sucesso de obras literdrias adaptadas para
filmes. Enquanto nos Estados Unidos as imagens de estrelas
do cinema foram exploradas nas capas dos livros de bolso
(MATTHEWS; MOODY, 2016), no Brasil, editoras como a Globo
exploraram a temdtica em livros populares, a preco acessivel, o
que levou editores de peso, como José Olympio, a também se
render 2 moda. Apesar da tentagio de exibir fotografias com
astros ou cenas de Hollywood nas capas dos livros, em muitos
projetos a preferéncia foi por elaborar desenhos baseados em
trechos dos respectivos filmes (MacHADO, 2017). Sobretudo
nas publicagoes baratas, destinadas ao consumo popular, as
capas passaram a reproduzir intensamente cenas com sugestao
de movimento, com focos de luz de maneira andloga a uma
montagem cinematografica (Figura 35) e personagens dese-

nhados ao estilo de histérias em quadrinhos (MELO; RAMOS,
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FIGURA 36.

Capa de O Guarany (1928),
como fotos de Peri e Ceci,
retiradas de uma das
adaptacdes da obra

para o cinema

2011). Hollywood foi a grande inspiragio, mas o fenémeno
da adaptacio de obras literdrias também alcangou o cinema
nacional (Figura 36), permitindo ao pais se vé refletido na obra
de seus cineastas e personificado nas imagens de estrelas brasi-
leiras (MACHADO, 2017).

Enquanto a guerra destrogava a Europa, no Brasil, havia
um clima de magia e milagre no mundo dos livros. O boom
editorial acelerou a pulsagao do mercado na primeira metade
da década de 1940, sobretudo no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo, com a criagio de intimeras editoras, o crescimento s6lido
das lideres de mercado e a expansao de pequenas e médias
empresas graficas surgidas na década anterior (MACHADO,
2017; PAIXAO, 1996). Em todo o pais, o panorama editorial
apresentava contrastes extremos em termos de qualidade gré-
fica e literdria. Enquanto as casas consolidadas — Companhia
Editora Nacional, Civilizagao Brasileira, Melhoramentos, José
Olympio, Globo — continuavam a responder pela quase tota-
lidade do mercado livreiro do pais, as pequenas e médias, com
investimentos muito menores e ambicoes bem mais modestas,
lutavam para sobreviver (MACHADO, 2017).

Entre as novidades no mercado, em 1940, a Livraria
Martins langou seu primeiro livro, ainda com capa tipogri-
fica sébria, mas com seu ingresso no segmento de livros lite-
rdrios, a casa passou a investir na consolidagio de seu projeto
editorial, no qual os capistas desempenharam um papel fun-
damental na produgao de capas ilustradas e bem diagramadas
(MACHADO, 2017; PAIXAO, 1996). Entre os artistas escalados ao
longo dos anos, estavam nomes de peso como Anita Malfatti,
Di Cavalcanti, Tarsila do Amaral, Guignard, Carybé e Iberé
Camargo, uma prova de que a Martins apostava na beleza plds-
tica como aspecto fundamental para o livro (PaTxA0, 1996). E
importante pontuar que, nessa década, o trabalho do capista e
do ilustrador comecou a ser reconhecido e reverenciado, fato
que passou a ser marcado pelas muitas capas assinadas ou com
os créditos reconhecidos nas obras publicadas desde entao
(MACHADO, 2017).

No inicio da década, a Companhia Editora Nacional
enfrentou turbuléncias por conta do desligamento de alguns
de seus principais dirigentes, que deixaram a casa para fundar
a Editora Brasiliense, entre eles, Monteiro Lobato (MACHADO,
2017, EL FAR, 2006). O surgimento da Brasiliense, em 1943,

mudou a distribui¢ao de forgas no mercado nacional, pois a
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FIGURA 37.
Lampido (1953),
com capa de Santa Rosa

FIGURA 38.
Jardim de Ala (1944),
com capa de Luis Jardim

editora ji nasceu grande, capitalizada, com um grupo invejd-
vel de autores. No que diz respeito as capas das publicagdes,
os capistas da Brasiliense até buscaram criar uma identidade
visual prépria, todavia, nenhum deles conseguiu produzir
capas originais para a nova editora, trazendo apenas qualidade
(MACHADO, 2017).

Devido ao apelo visual das capas como artificio de venda,
nos Estados Unidos da década de 1950, as livrarias mudaram
seus expositores nas vitrines, de modo que as frentes das capas,
em vez de simplesmente as lombadas, ficassem visiveis para
o consumidor (MATTHEWS; MOODY, 2016). Na Gra-Bretanha,
em meados dos anos 1950, novos editores, menos atrelados a
tradicao tipogréfica, lancaram suas primeiras brochuras para
o mercado de massa, com uma abordagem mais “americana”
no design das capas compostas com ilustragdes coloridas. A
Penguin, por sua vez, continuava a apostar na sua férmula
de capas, com design sébrio, padronizado e codificado por
cores, como uma marca visual capaz de expressar a qualidade
da editora (CARLIN; JONES, 2016). Ainda assim, atenta aos con-
correntes ¢ ao modelo imagético adotado pela Penguin dos
Estados Unidos, resolveu experimentar, no final da década,
os efeitos da introducio de ilustracoes na identidade visual de
uma de suas séries, concluindo, na ocasido, que a adogio de
capas coloridas ilustradas resultou numa perda de imagem da
marca dentro do mercado europeu (MCCLEERY, 2016).

No Brasil, o desenvolvimentismo de Juscelino Kubitschek
foi de grande importincia para o crescimento do setor gréfico,
gracas as licencas de importagao concedidas a produgio de
livros, tornando as edi¢oes brasileiras mais vantajosas, o que
elevou o volume de publicagoes no pais no final da década
(PAIXA0, 1996).

No campo do design editorial de livros, Santa Rosa seguia
em plena atividade na José Olympio, apostando em novas esté-
ticas (Figura 37), a essa época, inspiradas no expressionismo
(MELO; RAMOS, 2011). Depois de sua morte, o artista Luis
Jardim, ji com larga experiéncia de muitos trabalhos publica-
dos pela editora desde a década anterior (Figura 38), assumiu
a produgio grafica e a diagramacao dos livros da casa (PAIxAo,
1996). Desse periodo da José Olympio merece destaque, ainda,
o trabalho do artista Poty Lazzaroto, que rompeu com a tradi-

¢a0 da ilustragao narrativa para instaurar a chamada ilustragao
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FIGURA 39.
Sagarana (1958),

com capa de Poty

FIGURA 40.
A moga dos olhos verdes (1958),
com capa de Nils

icOnica, composta por sinteses visuais autdnomas em relagio ao texto (Figura 39),
mas empenhadas em traduzi-lo de forma genuina (MELO; RAMOS, 2011).

As contribuicoes das artes visuais para o design das capas daquele periodo
vieram ainda das linhagens construtivista, dadaista ¢ modernista. No caso das
capas de apelo popular, destacou-se o design mais adepto da balburdia visual,
com retratos realistas em arranjos intencionalmente caéticos. Sobretudo as capas
assinadas pelo capista Nils, eram “eletrizantes” (Figura 40), marcadas por intrin-
cadas composi¢oes, claramente, influenciadas pela cultura visual difundida pelo

cinema (MELO; RAMOS, 20I1).

2.3 As cores e os contrastes dos anos 1960

No inicio da década de 1960, as iniciativas para a introdugao de capas ilustradas
no Reino Unido, em anos anteriores, contribuiram para a assimilagao da tradi-
¢ao dos Estados Unidos entre os leitores, o que deu origem a um florescimento
criativo e inovador do design da capa em brochura naquele pais, particularmente,
nos livros da Penguin, que voltou apostar no uso de imagens, dessa vez de forma
menos radical que na experiéncia fracassada anteriormente (MCCLEERY, 2016). A
adoc¢do da capa pictérica pela editora, apesar de hesitante, deu certo e pode ser
vista tanto como uma resposta a cultura cada vez mais visual da época quanto
como um movimento comercial oportunista (CARLIN; JONES, 2016). Em sua
nova investida, a Penguin estampou seus livros com obras de arte, imagens sut-
realistas e ilustragoes psicodélicas e o resultado foi um rdpido florescimento de
capas espirituosas e dramdticas, que pouco ou nada deviam a tradi¢do tipogréfica
europeia, até entdo predominante (MCCLEERY, 2016).

Nos Estados Unidos, jd estava estabelecido que o modernismo poderia ser
efetivamente adaptado e integrado ao design da capa do livro, todavia, uma outra

corrente de profissionais comegava a buscar alternativas mais flexiveis, livre dos
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FIGURA 41.
Capas da cole¢do Debates,
com projeto grafico

de Moysés Baumstein

padroes de grade e tipografia neutra, abragando a ideia de
uma abordagem, a0 mesmo tempo, mais autoral e eclética do
design (DREW; STERNBERGER, 2005; NAUFEL, 2012).

O Brasil dos anos 1960 foi marcado pelo periodo ditato-
rial que, no campo cultural, implicou na instala¢ao da censura
sobre diversos segmentos, inclusive o editorial, tendo como
consequéncia a apreensao de inimeras edigdes e a prisao de
diversos autores e editores. Paradoxalmente, a época caracte-
rizou-se também por um grande incentivo a produgao, que
beneficiou as empresas gréficas e de papel e, consequente-
mente, o setor livreiro, que ganhou em qualidade de impres-
sio com a modernizagio do parque grifico (PAIXAO, 1996;
NAUFEL, 2012).

O desenvolvimento da industria do livro nio poderia
ocorrer sem o aumento do numero de leitores, decorrente
de novos nichos de mercado, como observado com o cresci-
mento da populagio universitdria brasileira que muda, signi-
ficativamente, o perfil cultural na década de 1960, por se tra-
tar de um publico mais informado e mais aberto a novidades
(MELO, 2008). Pouco alterada durante décadas, a cena edito-
rial precisou dar uma resposta as demandas do novo publico,
investindo na criagao de colegoes voltadas para seus interesses
(PAIXAO, 1996; NAUFEL, 2012). Para atender os novos consu-
midores, entraram em agao as veteranas Civilizagao Brasileira
e Brasiliense, assim como as novatas Difel, Cultrix e Jorge
Zahar (PAIXA0, 1996). Surgiu nessa época também a editora
Perspectiva, que langou a iconica colegao Debates (Figura 41),
projetada por Moysés Baumstein e considerada, por muitos, o
mais bem-sucedido projeto modernista de design de livros da

década (MELO; RAMOS, 2011I).
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FIGURA 42.
Capas de Informagdo ao
crucificado (1961) e O
crepusculo de um romance
(1964), ambas projetadas por
Eugénio Hirsch

Enquanto nos Estados Unidos o projeto grifico teve um
papel fundamental para o marketing dos livros que, hd muito
tempo, ja eram considerados produtos comerciais, no Brasil,
tal visaio de mercado, até entio, nao estava consolidada entre
as editoras (NAUFEL, 2012). Nos anos 1960, os fundamentos
de marketing passaram a ser considerados no design do livro,
aumentando-se o cuidado com a capa, que passou definiti-
vamente a ser tratada como um importante instrumento de
sedugdo no ponto de venda (MELO, 2008).

Entre as mudangas no design, primeiro, vale destacar o
abandono do diagrama consagrado que costumava trazer
autor, titulo, ilustracio e editora enfileirados verticalmente no
centro da capa. Com /ayouts mais livres, tanto a imagem podia
ocupar todo o espaco disponivel quanto era possivel valorizar
0 espago vazio como um aspecto tao importante quanto textos
e figuras. Os elementos graficos e as informagoes, por sua vez,
podiam flutuar de acordo com cada situagao, nio sendo inco-
mum a prépria tipografia assumir uma condi¢ao de imagem e
protagonizar a cena grifica (MELO, 2008).

Em termos de imagem, a ilustragao ainda predominava
nas capas de livro, apesar da fotografia ji ser dominante no dis-
curso grafico das revistas e das capas de discos. Esteticamente,
a ilustragdo da época contava com uma profusio de recursos
graficos, tanto com a precisao geométrica quanto com a flui-
dez do gesto solto (Figura 42), e foi influenciada por diversas
correntes como o surrealismo, o expressionismo, o construti-

vismo e a arte pop (MELO, 2008).
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FIGURA 43.
Jeu de paume (1968), com capa
de Eugénio Hirsch, paraa

colecdo O Mundo dos Museus

FIGURA 44.
Um sonho americano (1966),

com capa de Marius Bern

Protagonista na viabilizagdo de mudangas tao importantes
para o design do livro, houve, nesse periodo, uma valorizagao
do trabalho do designer, reconhecido como um agente da rup-
tura da cultura editorial gréfica, vigente até entio. O ponto
mais nitido de ruptura ocorreu na Civiliza¢io Brasileira, onde
o austriaco Eugénio Hirsch desenvolveu um trabalho sem par
na histéria do livro brasileiro até aquele momento (Figura 43),
com capas versateis, impactantes e esteticamente sintoniza-
das com o panorama mundial das artes visuais e do design de
seu tempo (MELO, 2008; PERROTTA, 2006). Se Hirsch pds em
prédtica o marketing com seu design chamativo, a Civilizagao
Brasileira também assumiu uma postura inovadora ao ser a
primeira a fazer propaganda agressiva, chegando a fazer uso de
outdoor para promover seus livros (PAIXA0, 1996).

A editora Civilizagao Brasileira apostou em uma lingua-
gem transgressora em um momento em que a cultura do pais
passava por transformagdes, uma postura que se conservou,
em certa medida, com Marius Bern (Figura 44), que assumiu
a fungao de Hirsch depois que esse deixou a empresa (MELO;
RAMOS, 2011). Outras editoras também apostaram no trabalho
inovador de seus designers, contribuindo para que, ao final da
década, as capas dos livros brasileiros exibissem um visual bem
diferente do que era publicado dez anos antes (MELO, 2008).

Entre outras, a José¢ Olympio publicou capas desenvolvidas e
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FIGURA 45.
Um minuto depois da meia-noite
(1967), com capa de Gian Calvi

FIGURA 46.

A coroa de violetas, com capa
de Odiléa Toscano, para a
colecio Jovens do Mundo Todo,

publicada a partir de 1962

ilustradas por Gian Calvi (Figura 45), que investiu na cola-
gem, na fragmentacio, no espago vazio e nas fotos em alto-
-contraste para compor seus projetos graficos (MELO; RAMOS,
2011). A Melhoramentos, com destaque para o trabalho do
ilustrador Jayme Cortez, criou capas atraentes por meio de
uma adaptagao do psicodelismo que fazia sucesso entre os
jovens do periodo (MELO, 2008). A Brasiliense apostou forte
na colegdo Jovens do Mundo Todo (Figura 46), projetada por
Odilea Toscano, que se tornou um marco na industria edi-
torial brasileira (MELO; RAMOS, 2011). Vale ainda mencionar
o trabalho desenvolvido por Clévis Graciano, Carlos Scliar,
Glauco Rodrigues, Bea Feitler, Ziraldo, Jaguar, Fortuna e
muitos outros capistas que contribuiram, de modo regular
ou pontualmente, com a renovagao da capa do livro naquela
década (MELO; RAMOS, 2011; MELO, 2008; PAIXAO, 1996).

Em 1970, a Penguin foi adquirida por Pearson e, antes do
final da década, definiu como metas a modernizacio da marca
e o aumento de sua lucratividade. Para tanto, abandonou
definitivamente alguns principios que moldaram sua histéria,
entre eles o design padrio e unificado, permitindo que cada
titulo lancado, a partir de entdo, fosse promovido por seus
préprios méritos e n2o como uma parte da marca Penguin. A
capa, evidentemente, tornou-se a expressao primeira da nova
estratégia de promogao, ficando restrito a lombada a indicagio
de vinculo com a tradi¢ao mais antiga (MCCLEERY, 2016).

Depois do chamado “milagre econdmico” que marcou o
inicio dos anos 1970, a inddstria brasileira de livros enfrentou

uma fase mais dificil com a crise que se estabeleceu no pais
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FIGURA 47.
A companheira de viagem
(1977), com capa de Gian Calvi

FIGURA 48.
Reflexos do baile (1977),
com capa de Carlos Scliar

ainda na primeira metade da década. Para atravessar a tur-
buléncia, as editoras precisaram se adequar as exigéncias do
momento, aliando criatividade com novos métodos de admi-
nistracao e estratégias de marketing. No entanto, algumas
empresas fracassaram, como a Livraria Martins Editora, que
nao conseguiu enfrentar a recessao e, em meados dos anos
1970, precisou repassar seus melhores autores para a Record,
uma editora mais ousada no marketing, experiente como
distribuidora e consciente de que o livro nao se vende sem
promogao, uma vez que ¢ igual a qualquer outro produto
(PAIXAO, 1996).

Em termos de design, a década de 1970 nao trouxe mui-
tas novidades para as capas dos livros de literatura. Entre os
destaques, Gian Calvi concebeu as capas para toda a obra de
Fernando Sabino, publicada pela editora Record. Apesar do
design sobrio das capas brancas, exclusivamente tipograficas,
o projeto gréfico foi bem aceito e reproduzido por décadas,
tornando-se uma marca registrada de Sabino (Figura 47).
Tratou-se, portanto, da aplica¢ao de principios do design de
identidade ao campo do design editorial (MELO; RAMOS, 2011).

Seguindo linha parecida, outros projetos apostaram na
férmula de se limitar ao uso de recursos de tipografia, tirando
partido de grandes espagos vazios. Além disso, houve uma con-
sistente exploracdo de grafismos geométrico-abstratos, com
destaque para a capa do livro Reflexos do baile (Figura 48), em
que o artista Carlos Scliar adotou uma colagem geométrica e,
talvez pela primeira vez no Brasil, dispensou o uso do titulo

na capa, conservando apenas o nome do autor, devidamente
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FIGURA 49.
capa de Poesia 1949-1979

(1979), projetada por Julio
Plaza, inspirada no poema

Viva vaia

destacado. A estética concretista, sempre na linha de frente da
inovagio, continuou contribuindo com a identidade visual das
edigdes nacionais, a exemplo da capa da obra Poesia 1949-1979
(Figura 49), um projeto de Julio Plaza, que ficou no limite

entre texto e desenho (MELO; RAMOS, 2011).

2.4 Computadores fazem arte, capistas fazem dinheiro

Para se adequar aos periodos mais dificeis de anos anteriores,
a industria editorial dos anos 1980 procurou diversificar seu
publico e se empenhou em publicar livros que fossem do inte-
resse dos variados tipos de leitor. A segmentagao de mercado
passou a ser um fendmeno mundial e os avangos tecnoldgi-
cos permitiram a produ¢io de mercadorias diferenciadas para
atender a todos os consumidores. O desafio de responder as
demandas do publico exigiu da industria editorial um processo
de crescente profissionalizagao de todos os setores envolvidos

na produgio e na promogio do livro. A preocupagio com o
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FIGURA 50.
Capa de Olha para o céu,
Frederico! (1984), projetada
por Eugénio Hirsch

FIGURA 51.
Os anos 1920 (1987),

com capa de Ettore Bottini

elemento visual das publicagdes se somou com campanhas
publicitdrias mais incisivas e os agentes de promogao cultural
se mobilizaram, criando as primeiras “listas dos titulos mais
vendidos” e a multiplicando as resenhas de lancamentos nos
canais de midia especializados em livros (PAIXA0, 1996).

No campo estético, a maior novidade da década de 1980
foi o declinio do modernismo como referéncia erudita hege-
monica, naquele momento, frontalmente questionado pelo
chamado pés-modernismo. Como repercussdo mais relevante
desse processo de transformacio, a ideia modernista de uma
totalidade integra e uniforme, que se propunha como um sis-
tema unificado de pensamento, dd lugar a uma perspectiva
que opera sob o signo da pluralidade, onde ganham forca as
imagens fragmentadas (MELO; RAMOS, 2011).

Uma contribui¢ao fundamental para a transi¢ao entre os
paradigmas veio dos primeiros avangos na difusio da compu-
tagao grifica que abriu novas possibilidades para a combina-
¢a0 de imagens e textos, assim como para a exploragio de pas-
tiches de estilos, propositalmente discordantes, que desafiava
a leitura clara e o significado fixo. Uma légica que, a partir de
projetos mais preocupados com leituras subjetivas e intuitivas,
desafiou a severidade e a objetividade do modernismo (DREW;
STERNBERGER, 2005).

Em termos de linguagem visual, o fragmento emerge como
uma possibilidade expressiva que, ora assume uma autonomia
como imagem, ora faz parte de uma combina¢io com outros
fragmentos por meio da sintaxe da colagem. Eugénio Hirsch,
ainda em atividade e sintonizado com as tendéncias, adotou na
capa de Olha para o céu, Frederico! uma fusao a partir de uma
imagem composta pela reuniao de fragmentos que se interpe-
netram e se complementam (Figura 50). Outra estratégia visual
que se difundiu amplamente no periodo foi a reprodugao do
detalhe de uma pintura ocupando todo a extensio da capa, dis-
pondo os elementos textuais abrigados por um box para garan-
tir a leitura (Figura s1). A importante decisao no processo de
escolha da imagem da capa seguiu uma tendéncia pelo resgate
da iconografia brasileira, fosse pelo tema tratado na publicagao,
fosse pelo seu uso como matéria-prima no design gréfico. Na
década de 1980, também foram experimentadas algumas ousa-
dias na produgio grifica, como no projeto de Joao Baptista

da Costa Aguiar para o livro Os escritores, em que a dupla
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FIGURA 52.
Capa de Os escritores (1988),
projeto grafico de Jodo
Baptista da Costa Aguiar com
pinturas de Marco Mariutti e

Clovis Franca

FIGURA 53.

Capas de O destino bate a porta,
de Rico Lins, e Pelos pelos,
projetada por Marco Mariutti
e Clovis Franca, ambas
publicadas, em 1984, pela
colecdo Cantadas Literdrias

Marco Mariutti e Clovis Franca produziu 3 mil capas diferen-
tes (Figura 52) a partir da aplicagao artesanal de pinceladas em
cada um dos volumes (MELO; RAMOS, 2011).

A editora Brasiliense foi a primeira a se langar no pro-
cesso de renovagio no design das capas que marcou a década.
Sua aposta foi oferecer livros mais compativeis com a sensibi-
lidade do publico vinculado ao meio universitdrio e seu clima
de ebuli¢ao cultural e politica. Para dar uma identidade visual
compativel com seu propésito, a editora buscou o trabalho de
designers e artistas tocados pelo espirito de renovagao cultu-
ral do momento e investiu em colegdes que entrariam para a
histéria do livro brasileiro, a exemplo da Cantadas Literdrias
(Figura 53). As capas de suas cole¢oes foram projetadas para ter
uma versatilidade no arranjo dos componentes gréficos, mas
sem deixar de garantir uma identidade prépria e bem definida
no seu conjunto (MELO; RAMOS, 201I; PATXAO, 1996).

O processo de mudanga se intensificou com a chegada
da Companhia das Letras, em 1986, que implantou, com
excelente nivel de produgdo gréifica, um novo paradigma na
linguagem visual da capa, conferindo contemporaneidade ao
livro brasileiro. Para tamanho empreendimento, a editora con-
tou com os designers Joao Baptista da Costa Aguiar, Moema
Cavalcanti, Ettore Botino e Hélio de Almeida, os principais
responsdveis pelos primeiros projetos de capa da casa (MELO;
RAMOS, 201I; PERROTTA, 2006). Além do notdvel padrio gré-
fico, a editora também se notabilizou por sua estratégia de
marketing eficaz, com uma atuagio em vdrias frentes que, por
vezes, foi tomada como agressiva no que diz respeito as estra-

tégias de promogao (PAIXAO, 1996).
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FIGURA 54.
Continental Op (1988), com
capa de Jodo Baptista da Costa
Aguiar, publicada em duas

versdes simultineas

Das inovagoes que trouxe para o design da época, chama a atengao o projeto
que Jodo Baptista da Costa Aguiar desenvolveu para as capas de uma extensa
série de romances policiais, cujo titulo Continental Op foi o primeiro livro bra-
sileiro langado, simultaneamente, com duas versoes de capa (Figura s4). Além
dessa inovacao, gragas a visibilidade que alcangou com sua ampla difusio, con-
sidera-se que a série inaugurou, no Brasil, o uso sistemdtico da fotografia em
capas de livros. Outras duas séries de editora, com capas projetadas por Moema
Cavalcanti, também se tornaram icones do design da década. Uma delas se des-
tacou pelo uso inusitado do cartdo duplex, impresso na face parda e dspera do
verso, o que conferiu ao livro uma informagao titil sutil, enriquecida, ainda mais,
pela presenga de uma sobrecapa de acetato transparente que envolvia todo o
volume (Figura s5). A outra série inovou pelo uso de facas de corte para a aplica-
¢ao de incisoes na capa, seguindo os moldes de desenhos variados (Figura 56), em

cada um dos titulos (MELO; RAMOS, 2011).

FIGURA 55.
Viagem de Trem (1988),
da colec¢do Claro enigma,
com projeto grafico

de Moema Cavalvanti
FIGURA 56.

O desejo (1990), com capa
de Moema Cavalcanti
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FIGURA 57.
O equilibrista do arame farpado
(1996), com capa projetada

por Victor Burton

FIGURA 58.
Nupcias de fogo (1997),
com capa de Jodo Baptista

da Costa Aguiar

A década de 1990 comecou com um reconhecimento
importante do trabalho dos capistas. Em 1991, o prémio Jabuti
passou a contar com a categoria de melhor capa e 0 Museu da
Imagem do Som realizou uma exposi¢o intitulada A Arte da
Capa (HALLEWELL, 2012).

Com a ampla disseminagao dos computadores pessoais ao
longo dos anos 1990, os designers aderem definitivamente aos
meios digitais para desenvolver seus projetos, um processo que
se deu numa velocidade espantosa e que alterou a feigao do
design grifico a partir de entdo (MELO; RAMOS, 2011). Em ter-
mos de produgao dos livros, a impressao offse continuou sendo
uma das mais populares, independentemente de o design ter
sido produzido & mao ou digitalmente (CONDELL, 2015).

As imagens utilizadas para ilustrar os projetos de capa pas-
saram a ser, fundamentalmente, fotografias, que se tornaram
onipresentes no cotidiano do designer, em particular aquelas
adquiridas em bancos de imagens, uma fonte cuja importan-
cia continuaria a crescer nas décadas seguintes. O designer,
portanto, distanciou-se do papel de produtor de imagens e
fortaleceu o perfil de operador de imagens. Nessa nova condi-
¢do, a habilidade do profissional recaiu sobre o saber escolher
a imagem adequada e fazé-la dialogar visualmente com os tex-
tos, 0 que, por vezes, passou a exigir a alteracio da imagem
por meio de recursos digitais, sinalizando assim os primeiros
passos da pés-produgio fotografica (MELO; RAMOS, 2011).

Nos anos 1990, a iconografia de cardter histérico foi incor-
porada como matéria-prima regular nos projetos de muitos
designers, com destaque para o trabalho de Victor Burton, o
mais proeminente designer editorial da década, reconhecido
por sua versatilidade na exploracao de referéncias iconogri-
ficas (Figura 57), tirando delas o mdximo de suas possibili-
dades expressivas (PERROTTA, 2006). Dando continuidade a
seu bem-sucedido trabalho na Companhia das Letras, Joao
Baptista da Costa Aguiar foi outro designer de destaque que
apostou no uso de referéncias iconogréficas em alguns proje-
tos de capa (Figura §8), para tanto, adotando como fonte, o
cinema e o kitsch (MELO; RAMOS, 20I1).

Gragas aos recursos oferecidos pelos soffwares graficos,
aprofundou-se ainda mais a tendéncia de fragmentagao das
imagens e cresceu também a produgio do “design com tipos”,
em que a tipografia é a protagonista do discurso gréfico,

ora combinada com imagens, ora prescindindo de qualquer
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FIGURA 59.
Capas de Primeira pdgina:
Folha de S. Paulo e Sequéncias
brasileiras: ensaios, ambas
projetadas por Ettore Bottini
e publicadas em 1999

FIGURA 60.
Antologia poética (1992),

com capa de Hélio de Almeida

referéncia figurativa (Figura 59). Seguindo tal caminho,
Hélio de Almeida, ainda na Companhia das Letras, proje-
tou capas que fugiram ao uso esperado da imagem, optando
pelo emprego de grafismos geométricos minimos (Figura 60)
(MELO; RAMOS, 2011).

Com a chegada do século xx1, a humanidade entrou de vez
na era digital. O impacto dos computadores sobre a industria
do livro, por vezes, é comparado erroneamente com o efeito
da invengao de Gutenberg, visto que a imprensa nunca alte-
rou a forma material do cddice, diferentemente dos dispositi-
vos digitais que promoveram uma completa transformagao na
maneira como transmitimos, consumimos e interagimos com
os textos. Atualmente, os aparelhos portdteis de leitura com-
petem com o tradicional cédice, aumentando as chances de,
no futuro, um tnico livro carregar e por ao nosso alcance todo
o conhecimento do mundo. Contribui para essa promessa o
advento da internet, que leva ao usudrio uma quantidade de
conhecimento sem precedentes, criando e ampliando possibi-
lidades (Lyons, 2011).

O contexto digital de hoje impde novos desafios para
autores, editores e designers. O modelo de negécios que aten-
deu o mercado editorial no dltimo século vem evoluindo para
atender as novas condigoes de publicacio e comercializagao de
livros no ambiente digital. A expectativa de uma rdpida extin-
¢ao dos livros em papel, devido ao avanco dos e-books, con-
verteu-se numa promessa de concretizagio aparentemente dis-

tante, todavia, os dispositivos eletronicos de leitura continuam
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a se modernizar e, com isso, tém conquistado cada vez mais usudrios. O comércio
de livros, por sua vez, foi impactado pela internet, que viabilizou a compra global
e facilmente acessivel das lojas virtuais, repercutindo no design das capas que, a
partir de entdo, passaram a ser acessadas de modo diferente pelos consumidores

(LYONS, 2011).
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3.

Quadro tedrico:
a capa do livro como interface
do design, do mercado e da cultura

Numa defini¢io simples, a obra literdria consiste em um texto que raramente se
apresenta em estado nu, desacompanhado de certo niimero de elementos, verbais
ou ndo, que o cercam e o prolongam com o propdsito de apresentd-lo, mas tam-
bém de garantir sua presenga, recep¢io e consumo no mundo, sob a forma de um
livro. A esses componentes, Gerdrd Genette (2009) deu o nome de paratextos. E
entre eles estd a propria capa com seu conjunto de elementos.

No momento em que olha para a capa de um livro, mesmo que por um ins-
tante, o leitor entra em uma zona de transi¢do entre o espago imagindrio do texto
e a realidade de seu mundo (MENDELSUND; ALWORTH, 2020). Ao contrdrio de
ser uma fronteira estanque, temos aqui um limiar, uma espécie de vestibulo que
oferece a cada leitor a possibilidade de entrar ou de retroceder (GENETTE, 2009).
Todavia, ao embalar e emoldurar o texto, preparando esse leitor, tanto mental
quanto emocionalmente, para consumir a narrativa, a capa nao s precisa inter-
pretar o contetido do livro em questdo, mas assume em paralelo a pressao de esti-
mular a venda da obra, contentar os editores, aquietar o autor e, de modo ideal,
apresentar um design notdvel que se afaste dos clichés (MENDELSUND; ALWORTH,
2020). As capas dos livros, portanto, constituem um canal essencial de negocia-
¢Oes entre autores, a industria editorial e os leitores (MATTHEWS; MOODY, 2016).

Para atender tais demandas, a capa do livro termina por assumir algumas
fungoes. Tal qual uma “couraga” que nos faz esquecer de sua fun¢io simbdlica

(MELOT, 2012), a fungdo utilitdria de protecio estd na esséncia da capa desde seus
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primérdios, quando o objetivo de muitas sobrecapas de papel era apenas resguar-
dar as encadernagdes em capa dura contra arranhées e intempéries enquanto o
livro estava na loja e durante seu transporte (POWERs, 2001). Como componente
fisico do livro, a capa continua protegendo as publicagoes impressas até hoje,
mas agora majoritariamente no formato de brochura, que mantém o miolo do
livro unido, além de conservar suas folhas limpas e protegidas contra rasgoes
(MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

A partir de sua evolugao, a capa assumiu uma condigao de embalagem, pois
além de proteger, sua superficie passou a exibir elementos grificos e textuais
muito importantes para anunciar a obra e criar um canal de comunica¢io com
o leitor. A capa, entdo, assume a tarefa de refletir visualmente uma obra, uma
tradugio para a literatura, que nao tem o apelo instantineo de uma pintura,
de uma musica ou de um filme, artes cujos atributos sao mais imediatamente
perceptiveis e capazes de ativar nossos sentidos. Trata-se de um artificio valioso
porque, em um mundo saturado de informagées e estimulos, a arte escrita pre-
cisa ser anunciada ao publico de forma cativante, com a traducido de seus sig-
nificantes verbais em significantes visuais. A boa capa de livro tem essa capaci-
dade de sugerir ao leitor como seria viajar para o universo oferecido pela obra
(MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

Ao chamar a atengao para o livro, a capa também age como um dispositivo
de venda, préximo da publicidade em sua forma e finalidade, que tem como
tarefa mais importante despertar em néds o desejo de ler a obra, mas sem revelar
tanto sobre seu conteddo (POWERS, 2001). Imbuida desse papel, a capa confere
ao corpo do livro um apelo visual — quase sempre conectada ao seu texto — que
convida o leitor a entrar no universo que o escritor criou, por isso, desde o século
XIX, tem sido parte essencial da comercializagao de livros, de diferentes formas,
para diferentes publicos e em diferentes momentos (MATTHEWS; MOODY, 2016).

Por trés desse papel comercial da capa estd também uma funcio informa-
tiva, visto que nesse processo, por mais que o capista possa desejar transmitir
algo original, seu design precisa fornecer um conjunto de informagdes que tanto
indica autor, titulo e editora, quanto procura dar pistas em relacdo ao género
literdrio onde se localiza a obra. As capas, portanto, fornecem bordas literais e
metafdricas, jd que, ao estabelecer limites em torno do contetido, permitem que
o leitor entenda um livro como um né de informagao, significado e valor que estd
inserido em um mundo em rede repleto de outras combinagoes e cruzamentos
(MENDELSUND; ALWORTH, 2020). E interessante notar que esse cardter informa-
tivo jd opera antes mesmo do livro estar em nossas maos, quando a capa serve de
pardmetro para a organizagao e sinalizacio dos vérios géneros literdrios em livra-
rias, lojas fisicas e virtuais, assim como em bibliotecas, oferecendo aos leitores um
ponto de entrada para as obras e garantindo que os livros cheguem ao seu destino

final (MATTHEWS; MOODY, 2016).
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Devido a sua pluralidade de papéis, de acordo com Mendelsund e Alworth
(2020, p. 211), “a capa reside na interse¢ao de arte, cultura, comércio e design”.
Como podemos notar, tal percepgio se alinha quase que totalmente com a ideia
que defendemos na introdugao deste trabalho. A concordancia de pensamentos
s6 nao ¢ total porque, mesmo reconhecendo a qualidade artistica que uma capa
de livro pode alcancar, algumas tendo sido, inclusive, desenhadas por artistas
consagrados, como demonstrado em sua histéria, nosso argumento ¢é o de que
a concepgao da capa do livro comercial, objeto de nosso estudo, encontra-se
abrigada somente na triade design-mercado-cultura, sendo a arte, na verdade,
somente uma faceta importante que permeia a linguagem visual empregada no

design. E sobre os trés vértices dessa triade que trataremos nas se¢oes a seguir.

3.1 No vértice do design

Assim como profissionais de dreas de comunicagio e entretenimento, o designer
gréfico tem uma rotina pautada em processos de criagio. O resultado de seu
trabalho — seja um cartaz, uma embalagem ou uma capa de livio — nao revela
para olhares menos atentos o que estd por trds do produto criativo. Isso porque a
concepeao de um artefato é marcada por um processo complexo que nao expoe
com clareza, na superficie, todos os fatores envolvidos em seu desenvolvimento.
Por sua natureza criativa, os processos de trabalho na drea do design em muito
se aproximam do que acontece na arte. Por outro lado, a maneira como ¢é con-
sumido na sociedade, quase sempre atrelado a demandas mercadoldgicas, exige
do design uma outra dinAmica de criagio que precisa responder a especificidades
mais demarcadas e diferentes do que acontece com o fazer artistico.

E comum que o termo criagio seja uma qualificagio vinculada 4 arte, pen-
samento nutrido pela visao roméntica que se tem do artista como um ser que
concebe obras a partir de sopros de inspiracao. Contudo, na visao de Cecilia
Almeida Salles (2006), amparada nos estudos genéticos, a criagao ¢ resultado de
um trabalho que envolve muito raciocinio com o objetivo de introduzir ideias
novas e, consequentemente, gerar transformagao. A criagio, portanto, estd con-
tida em um espectro maior de processos de produgao que nao se limita ao campo
das artes, estando presente em qualquer outro meio de comunicagio (SALLES,
2006), entre esses, o design.

Seja na arte ou no design, a redugao do processo de criagao a um momento
Unico e mdgico é uma nog¢ao romantica e antiquada, pois deixa de lado todos
os processos ¢ mecanismos envolvidos no desenvolvimento de uma ideia. Mais
do que mistificar um grande lampejo de inspiragdo, parece mais acertado reco-
nhecer o trabalho — consciente ou inconsciente — que avanga por meio da
soma de pequenos insights no andamento das atividades, operando mudangas
no rumo criativo que podem levar ao despertar de uma grande ideia. A obra,

dificilmente resulta de uma ilumina¢io localizada em momentos iniciais do
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processo, ¢, sim, construida no percurso (SALLES, 2006), 0 que nos mostra que
nao h4 milagre, ou seja, “em um projeto de design, inspiracao é fruto de traba-
lho, nio o contririo” (LEAL, 2020, p. 14).

Este modus operandi nos revela que o processo criativo, diferente de estar
totalmente formatado na mente, s6 se constitui no fazer, havendo uma enorme
diferenga entre as ideias que imaginamos e aquilo que realmente colocamos em
prética. Deste modo, os projetos que se iniciam sob determinada forma irdo se
materializar quase sempre de modo nao previsto, uma consequéncia de escolhas,
desvios, erros, improvisagoes e surpresas que surgem no caminho e ajudam a
moldar o resultado final do trabalho (LEAL, 2020). Aqui vale ressaltar que, quanto
mais experimentagdes sao feitas, acompanhadas de anotagoes e rascunhos, maior
serd a probabilidade de surgir uma ideia consistente, com informagoes anteriores

auxiliando na resolu¢io dos problemas posteriores (LEAL, 2020; SALLES, 2006).

3.1.1 Processo criativo no design: a arte da intengéo sob demanda

As capas dos livros adotam férmulas plurais para serem notadas, por isso, podem
ser decorativas ou desafiadoras, literais ou abstratas, comerciais ou académicas,
genéricas ou especificas de um género, claras ou confusas (essa tltima com ou
sem inten¢do), algumas sao concebidas sob medida, outras se rendem aos cli-
chés e, por fim, podem tanto fazer referéncia ao texto quanto dizer quase nada
sobre ele. Exatamente por esse leque de possibilidades, a capa de qualquer obra
¢ incidental e pode ser facilmente substituida, uma vez que o mesmo texto pode
ter muitas capas diferentes sem perder sua esséncia como obra (MENDELSUND;
ALWORTH, 2020).

O cardter incidental da capa nao implica dizer que o trabalho para sua cria-
¢ao seja desorientado, sem um propdsito a ser alcancado. Tomando por base o
processo criativo como algo que aproxima a arte e o design, podemos assumir,
bem como fez Michael Baxandall, em Padroes de intencio (2006), que todo pro-
duto de cria¢ao pode ser compreendido a partir de elementos intencionais que
motivaram sua concep¢ao e execu¢io, mesmo que o percurso se dé de modo
intrincado. A criag¢ao nao se dd de modo linear, tal qual uma linha de produgao
previsivel na replicacao de resultados, pelo contrdrio, trata-se de um processo
complexo e de contornos pouco definidos. Sendo assim, os problemas deman-
dados ao profissional de design nio se resolvem com uma precisio matemdtica,
mas, longe disso, envolve subjetividade e opera sob a for¢a do acaso, uma vez
que a interferéncia de fatores diversos desencadeia novos processos, apontando
caminhos e solucoes alternativas antes nao consideradas (LEAL, 2020).

Uma repercussao dessa dinamicidade, tanto na arte quanto no design, é o
cardter flexivel do ambiente de criagio, marcado pela infinddvel possibilidade de
cortes, substituigoes, adigdes ou deslocamentos, o que nos oferece uma perspec-

tiva de produzir obras diversas no decorrer do processo. Submetido a confluéncia
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de tendéncias e ao acaso, esse estado de vagueza e imprecisao é conduzido sem
uma segurancga de que as decisdes apontam para a melhor solugao, dai ser natural
um trabalho cheio de idas e vindas, em que agdes multiplas e diversas sao conti-
nuamente reavaliadas, deixando bastante claro que o processo criativo nao opera
de forma linear, mas sim sob uma légica de rede (KASTRUP, 2004; SALLES, 2006).

Como uma rede de conexdes, a criacio tem sua densidade estreitamente
ligada & multiplicidade das relagoes que a sustenta, uma complexidade que tende
a aumentar com o estabelecimento de novas relagdes ao longo do percurso. Entre
as propriedades de rede que sao marcantes para o processo criativo, destaca-
mos a simultaneidade de agdes, a auséncia de hierarquia, a nio linearidade e
o intenso estabelecimento de nexos entre elementos com influéncia reciproca
(SALLES, 2006). Esse conjunto de caracteristicas no leva a pensar no paradigma
da rede como um ambiente de interconectividade, o que se opde claramente ao
modelo apoiado em segmentagdes e disjungoes dentro do qual fomos ensinados
a separar objetos de seus contextos e a enxergar a realidade segundo disciplinas
secionadas umas das outras (MORIN, 2002).

Os processos criativos sao sistemas abertos que interagem com o meio
ambiente, consequentemente, sua compreensio implica compreender um jogo
de interagbes ndo somente internas, mas também externas (LESTIENNE, 2008).
O movimento criador é, desse modo, contextual, visto que articula signos do
passado e do futuro dentro de uma complexa rede de inferéncias onde, em
vez de tratarmos objetos ou sistemas de forma isolada, devemos considerar que
uma decisao do agente criador tomada em determinado momento estd asso-
ciada com outras anteriores e posteriores (SALLES, 2006). Neste mesmo sentido,
¢ importante destacar, ainda, a importincia das redes que se formam a partir
da interagdo das pessoas com seus ambientes que, quanto mais livres forem,
mais criativos e produtivos serdo, o contririo do que acontece em ambientes
controlados, mais dridos e menos inovadores, devido as poucas conexédes que
estabelecem (LEAL, 2020).

Internamente, a combinagio de conceitos, ambientes, pessoas ou materiais
distintos contribui para o desencadeamento de ideias até entao desconsidera-
das, um processo que pode ser intencional, quando elementos sio associados
de maneira projetual para atingir algum propdsito (MUNARI, 2015a), mas que
também pode ser aleatério, situagdo em que referéncias distintas se conectam
de forma nao premeditada, levando a descobertas casuais. O que se pode cha-
mar de inspirac¢io imediata, na verdade, é fruto desses acidentes criativos, ideias
que surgem espontaneamente, mas que, para serem reconhecidas, dependem da
experiéncia e do repertério de um agente criador preparado para enxergar opor-
tunidades (LEAL, 2020). Trata-se, portanto, de descobertas que se dao a partir
de uma nova compreensio dos elementos que jd existiam dentro de quem os
identificou (OSTROWER, 2013). Traduzido para a prética do processo criativo, isso

implica dizer que o designer, j& com um problema formulado, empreende uma
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vasta pesquisa de imagens e outras informagoes, que serao posteriormente ava-
liadas com o intuito de identificar padrées que ajudem na cria¢do de uma ideia
consistente. Nesta atividade, que envolve horas de experimentacio e verificagao
dos achados e onde um conceito pode conduzir a outros tantos, é natural que
muitas ideias sejam criadas, mas também perdidas e descartadas (LEAL, 2020).

A rede de conexdes, consequentemente, nao se constréi em um momento
tnico e de forma voluntdria. O celebrado designer americano Paul Rand, por
exemplo, afirmava que, diante de uma dificuldade, costumava deixar de lado o
problema por alguns dias, o que, segundo ele, era o tempo necessirio para, na
retomada do trabalho, conseguir visualizar possiveis solugdes anteriormente nao
vislumbradas (KROEGER, 2010). Entre os profissionais que trabalham no setor
criativo, s20 comuns os relatos de que a solugao para um problema surgiu durante
a chamada etapa de incubac¢io, um periodo situado em qualquer estdgio da cria-
¢a0 e no qual o cérebro continua a trabalhar inconscientemente na formagao de
associagdes imprevisiveis que poderao apontar para respostas. Isso ocorre por-
que enquanto, conscientemente, processamos as informagoes de maneira linear e
l6gica, no periodo de incubagao — em que descansamos ou mudamos nosso foco
para outra atividade — nosso inconsciente tem o tempo necessdrio para trabalhar
de maneira livre e nio linear (LEAL, 2020).

Ainda assim, nao ¢ incomum que, ao desenvolver um projeto, o designer se
apegue a uma solugao em particular durante a geragao de ideias, apostando que
haja somente uma resposta plausivel para o problema. Mas alcangar a origina-
lidade ¢ uma tarefa drdua que exige uma busca continua por multiplas ideias,
aumentando as chances de o projeto ultrapassar o 6bvio e oferecer algo realmente
inovador (SAWYER, 2012). A criagdo tem uma ago transformadora que implica
no modo como um elemento inferido é atado a outro, consequentemente, a
inova¢io estd no modo inusitado como elementos existentes sio selecionados
e colocados juntos, ou seja, a singularidade de como esses sao transformados
(SALLES, 2006). O virtuosismo no processo criativo, portanto, nao se d4 somente
na concepgao de algo totalmente do zero, estd também em tomar emprestado ou
combinar tecnologias e elementos de dreas distintas (LEAL, 2020) e ¢ esse deslo-
camento ou aproximagao de diferentes dominios que estimula o surgimento de
novas ideias (SENNET, 2012). O computador, além de ter viabilizado o desenvol-
vimento de novas linguagens ao superar o uso de ferramentas manuais, causou
também grande mudanga no modo de trabalhar do designer ao facilitar a rea-
lizagio de um niimero infinito de experimentos, algo impossivel de acontecer
anteriormente (LEAL, 2020; NAUFEL, 2012). A capacidade de multiplicar possibi-
lidades oferecida pelo computador amplificou o poder da combinagio e todo o
vocabuldrio de um designer pode ser recombinado para criar fendmenos visuais
e verbais inicos (SKOLLOS; WEDELL, 2012).

Dentro desse campo emaranhado que é a criacdo, os percursos de cada desig-

ner podem até se assemelhar em termos de métodos e etapas, mas cada profissio-
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nal tem um jeito particular de conduzir o processo criativo, e consequentemente,
alcancar um produto mais alinhado com sua perspectiva estética, que se faz per-
ceber visualmente. E importante ressaltar que, assim como as demais linguagens
que utilizamos, as imagens sao produgc’)es humanas e, por conseguinte, sao cenas
recriadas ou reproduzidas que incorporam uma forma de ver, a exemplo do que
faz um fotdgrafo quando seleciona um recorte entre uma infinidade de outros
possiveis (BERGER, 1999). Desta forma, dois designers que recebem o mesmo
briefing e trabalham com os mesmos elementos bésicos de tipografia e cores, por
exemplo, irdo propor no final dois conceitos visuais provavelmente diferentes
(CALVER, 2009). Portanto, o cardter particular acompanha a cria¢ao das imagens
desde seus primérdios, uma vez que as mesmas sempre tiveram por principio
evocar as aparéncias de algo ausente, resultando, portanto, na interpretacao de
como um assunto fora visto antes por outras pessoas. Com isso, tornou-se cres-
cente a consciéncia da individualidade envolvida no processo criativo, reconhe-
cendo-se a visdo especifica do produtor de imagens como parte do registro, ou
seja, como X tinha visto Y (BERGER, 1999).

Dentro de cada percurso criativo a intengao do designer opera junto com a
intervencao do acaso, fazendo com que imprevistos externos e internos ao processo
possam ser enfrentados de diferentes maneiras e receberem tratamentos diversos,
consequentemente, mais de uma proposta poderd satisfazer as demandas de um
projeto especifico (SALLES, 2006). De acordo com Csikszentmihalyi (2009), todo
processo criativo envolve o desenvolvimento de uma gama de solugoes para um
mesmo problema, o que pode ser feito por dois caminhos. O primeiro deles é o
convergente que, a partir de problemas bem-definidos e pautados por informa-
¢oes, aponta de modo racional para uma tnica resposta. Jd o segundo, o pensa-
mento divergente, ¢ aberto ao acaso e a possibilidade de mudangas de rotas ou
perspectivas no decorrer do processo, logo, tem flexibilidade para a criagio de
um volume grande de possiveis respostas. Aparentemente antagdnicos, esses dois
raciocinios, na verdade, operam de forma complementar (LEAL, 2020).

E muito comum que, diante das semelhangas compartilhadas no processo
de criagao, surjam algumas discussoes sobre o cardter artistico do design. Apesar
de alguns trabalhos, como jd citamos, serem por vezes celebrados como verdadei-
ras obras de arte, nosso argumento ¢ o de que algumas diferengas afastam uma
classificagio do designer como artista. Primeiramente, no caso da arte, as obras
costumam ser tratadas como objetos méveis inacabados, que diferem significa-
tivamente dos trabalhos produzidos na esfera comunicativa, em suas diversas
manifestagoes, inclusive o design, que lida com produtos considerados finaliza-
dos ou acabados (sALLES, 2006). Uma segunda diferenga é que na arte o processo
criativo é guiado por rumos ou desejos incertos do artista que, motivado por um
desafio pessoal, sai em busca da satisfacio de suas necessidades e concretizacio de
seus anseios por meio das obras que materializa. J4 o designer, diferentemente,

é responsdvel por atender uma demanda especifica, pautado por um briefing, e

65



pressionado por prazos. Em vista disso, enquanto o designer estd preso as limi-
tagdes sociais, culturais e histéricas que condicionam a expressio de ideias, o
artista, sob condicoes que incentivam autonomia e inovagio de pensamento, tem
o privilégio de buscar aberturas que permitam desenvolver ideias divergentes das
normas (SALLES, 20006).

O designer nio é um artista, mas nao podemos negar que a arte permeia seu
percurso criativo, apesar de haver, como apontado acima, diferengas na forma
como as duas atividades exercem a liberdade criativa e, sobretudo, no propésito
que move seus respectivos processos. Antes do computador, os designers cria-
vam todos os elementos de um projeto grafico, o que, em retrospectiva, colo-
cava a criagdo numa condi¢do muito parecida com a arte. Tal pensamento ¢é
tentador, mas nio podemos esquecer que artistas, via de regra, criam solitaria-
mente, livres de demandas externas e alheios a uma aprovacao direta de suas
obras (MENDELSUND; ALWORTH, 2020). Cortney Cassidy, uma artista que tam-
bém trabalha como designer grafica, argumenta que o limite que separa a arte do
design ¢ impreciso, uma vez que as duas disciplinas estao interligadas de maneira
elaborada, com algumas ferramentas e habilidades em comum. Vale a pena aqui
reproduzir um comparativo bastante esclarecedor que a artista e designer apre-

senta em sua argumentagéo:

O Artista representa e incorpora visoes e filosofias para e pelos seus eus — e
para o publico, se assim o desejar. O Designer Grifico faz coisas que tra-
duzem as visdes e opinides de um cliente ou empregador para o pablico.
O Artista precisa de tempo e espago para processar suas experiéncias. O
Designer Gréfico tem tempo limitado para gerar uma experiéncia mercan-
tilizada. O Artista examina suas emogdes e internaliza suas experiéncias.
O Designer Grifico avalia o valor das aparéncias e fachadas. O Artista
explora novas possibilidades de interpretagio de significados nao conven-
cionais. O Designer Gréfico sabe que provavelmente caird melhor se eles
se aterem aos significados convencionais. O Artista é responsdvel pelas
regras que ele pode fazer e quebrar. O Designer Gréfico segue as regras
dependendo do empregador. O Artista cria para declarar que eles existem.
O Designer Grifico cria para que eles possam existir. O Artista precisa
justificar o papel da arte e seu valor. O Designer Gréfico sabe que o design
gréfico ¢ rotulado como uma nio-arte altamente valorizada e facilmente

justificdvel (cassipy, 2021).

“Dé-me a liberdade criativa de um briefing bem definido”. “Acho que o reco-
nhecimento das restri¢oes ¢, essencialmente, o segredo mais profundo da criati-
vidade”. Afirmativas de Norman Berry e Douglas R. Hoftadter, respectivamente,
essas declaragoes, citadas por Giles Calver (2009), apresentam um instrumento
chave no que diferencia a atuagao do designer e do artista: o briefing. Em suas
diversas variantes, o design nio opera em um vacuo, uma vez que seus proﬁssio—

nais recebem a tarefa de atender demandas especificas de um cliente. Incumbidos
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desse propdsito, todos os projetos de design comecam com o briefing, e o sucesso
dessa empreitada depende da qualidade desse instrumento que, quando bem
elaborado, protege o trabalho do designer da subjetividade, permitindo que as
decisoes dentro do processo criativo sejam tomadas com base em orientagoes cla-
ras. Por meio dos dados que o briefing oferece poderemos tomar conhecimento
dos objetivos do projeto a ser desenvolvido, dos valores e das caracteristicas do
produto que devem ser transmitidos, do mercado-alvo, do posicionamento dos
concorrentes, entre outras informagdes importantes que orientam a busca de
solucoes diferenciadas (CALVER, 2009).

Acercar-se deste conhecimento ¢ importante porque, no processo criativo
em design, a identificagio ou a formulagio de um problema é fundamental para
delimitar um espago de atuagio ou definir um objetivo a ser alcancado, equa-
cionando a pergunta certa a ser respondida de um modo preciso e isento de
ambiguidade, com foco somente no que ¢ relevante e nos aspectos necessirios
para resolvé-la. Com o problema definido, ainda assim ¢é preciso aprecid-lo sob
diferentes 4ngulos, checar sua coeréncia, refor¢d-lo com perguntas alternativas
e buscar informagées complementares, pois é comum que alguns clientes nao
consigam verbalizar o que desejam ou quais s3o suas reais necessidades (LEAL,
2020). Paul Rand acreditava que um problema em design se resolvia pela mani-
pulacio da forma e do contetido, sendo o contetido a ideia e a forma aquilo o que
se fazia com essa ideia. Segundo seu argumento, essa manipulagao implica em
fazer uma série de escolhas e, nesse processo, quanto mais perguntas forem feitas
pelo designer, maior o sucesso na reformulagio do problema, o que lhe permite
definir metas com mais clareza, saber com quais elementos poderd contar e qual
a forma mais adequada de combing-los (KROEGER, 2010).

Durante o desenvolvimento do projeto é comum haver a geragao de diversas
ideias, assim como o descarte de boa parte delas. Entre as possibilidades consi-
deradas, a primeira ideia dificilmente se sustentard como solu¢io final, uma vez
que o problema tende a se modificar, conforme o projeto evolui, e as melhores
respostas possivelmente surgirao ao longo do percurso (LUPTON, 2013). Sendo
o design grifico uma atividade subjetiva, portanto nio absoluta, é de se espe-
rar que um problema nao tenha uma tnica resposta possivel. O que se faz, na
verdade, ¢ escolher dentro de um grupo de solugdes potenciais aquela que for-
necerd melhores resultados a vista de certas condi¢oes (LEAL, 2020). Como ji
antecipamos, o processo de criagdo estd localizado em um campo relacional, no
qual toda agao estd associada a outras agoes de igual relevincia. Assim, qualquer
momento do processo ¢ simultaneamente gerado e gerador e cada versao produ-
zida se configura como um objeto acabado, mas que, a0 mesmo tempo, repre-
senta potencialmente apenas um dos momentos do processo que poderd conti-
nuar sendo desenvolvida (SALLES, 2006). Na rotina do design, contudo, devido
as orientagdes definidas no briefing e A necessidade de cumprir cronogramas,

o profissional precisa impor limites e prazos nas experimentagoes e eleger uma
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proposta definitiva entre as alternativas possiveis. Vale ressaltar que, ao definir
que ideia serd apresentada como solugio final, o designer nio estd imune ao erro.
O tempo tem grande influéncia sobre a avaliagio que fazemos sobre determinada
resolucao. Em vista disso, o que julgamos hoje como uma resposta ideal pode se
mostrar inapropriado numa reavaliagio mais a frente (LEAL, 2020).

Diante do que ji expusemos, podemos concluir que faz parte do processo
criativo visualizar mentalmente as solucoes possiveis para um problema. Esta
técnica, todavia, ¢ limitada, uma vez que nossa mente consciente nao consegue
visualizar um projeto por inteiro, sobretudo quando o volume de pensamentos
que se conectam vai aumentando. Assim, o ato de desenvolver as ideias e colo-
cé-las a prova, tornando-as coisas tangiveis, como esbogos e protdtipos, é uma
forma de validar tais ideias a partir daquilo que realmente enxergamos (LEAL,
2020; LUPTON, 2013). Outro ponto importante, no que se refere a execugio final
do projeto, é a atengao que o designer deve ter quanto a possibilidade de redu¢ao
de custos de produc¢ao, um cuidado que leva em conta as necessidades, especial-
mente de projetos que sdo limitados por baixos or¢amentos. Entre as medidas
possiveis, vale identificar oportunidades de economia por meio do uso de novos
formatos, substratos e métodos de producio (CALVER, 2009). O fato é que de
nada adianta a proposta de um trabalho cativante, mas que seja invidvel econo-
micamente, uma vez que qualquer projeto sé passa a existir, de fato, depois de
sua completa implantagao e o percurso para que isso aconteca estd repleto de
barreiras, entre elas a financeira (LEAL, 2020).

E importante observar que as pressdes impostas por prazos e limitagoes do
briefing costumam trazer muitos desgastes para a rotina do designer. O tempo
para resolver um problema ¢ varidvel, a depender dos prazos e da natureza do
projeto. Apesar de alguns designers preferirem trabalhar sem prazos rigidos, o
que garante o tempo que for necessdrio para resolver um problema, a possibili-
dade de tempo ilimitado é uma excegao, pois a realidade profissional ¢ marcada
muito mais por or¢amentos e prazos apertados. Essas limita¢oes, contudo, nao
devem ser encaradas como um impedimento para a criatividade, pelo contrério,
podem servir como um estimulo para a busca de solugoes inusitadas dentro dos
limites do projeto (LEAL, 2020). Por outro lado, o fato de um projeto estar limi-
tado pelas condi¢oes impostas no briefing nao significa que seu desenvolvimento
serd magante e com resultados pouco criativos. Para além do que jd expusemos,
o briefing também ¢ relevante porque oferece mais clareza sobre 0 modo como
ird funcionar a interago entre cliente e designer, uma relagao naturalmente mar-
cada por atritos, ji que enquanto o profissional de design encara o projeto como
um meio para invengdes e experimentagdes, o contratante do servico enxerga, a
depender da natureza do que é produzido, unicamente como uma fonte econd-
mica, politica e social (RAND, 1993).

Finalmente, depois de todo o percurso de estudo do briefing, experimentagao

de ideias e amadurecimento de uma solugio, a proposta serd submetida ao grande
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desafio da aprovagio, uma etapa decisiva do processo de criagio em que se exte-
rioriza uma ideia o mais préximo possivel do real. Nao podemos esquecer que os
projetos surgem a partir de uma demanda de servigo, assim, apesar de algumas
escolhas serem feitas pelo designer, a decisdo final fica a critério do cliente (LEAL,
2020). Uma reunido de aprovagao geralmente envolve virios interessados com
niveis de especializa¢io variados e diferentes prioridades, algumas delas até con-
correntes, 0 que torna essa tarefa, muitas vezes, exaustiva pelo que estd em jogo.

Para ilustrar esta situagdo, aproveitemos a oportunidade para trazer um
exemplo que introduz de modo mais particular o nosso objeto de estudo. A capa
do livro pode impulsionar ou atrapalhar o langamento de uma publicagio, por
isso, no momento de decidir qual protétipo merece ser aprovado, as apostas sao
altas. Nesse caso, como ¢ reconhecido o valor que a capa agrega a uma obra, é de
se esperar que todos os membros da reunido em que essa serd aprovada tenham
uma opinido prépria sobre as propostas apresentadas — o editor-chefe, os edi-
tores, os assistentes editoriais, os profissionais de vendas e marketing, o agente
do autor, ou até mesmo os varejistas, que sao apresentados aos projetos de capa
ainda na fase de desenvolvimento. Atualmente, a relagido entre as equipes de
marketing e os principais vendedores ¢ muito mais importante do que costumava
ser e o feedback que esses varejistas dao durante as reuniées de pré-venda é levado
muito a sério (PHILLIPS, 2016).

Podemos afirmar que a publicagio de livros ¢ uma atividade coletiva, por isso
a produ¢io de cada de um de seus componentes, entre eles a capa, envolve muitas
partes interessadas, ndo apenas o autor e o designer (MENDELSUND; ALWORTH,
2020). Na industria editorial, o lancamento de novos titulos comega muitos
meses antes da impressao final, uma vez que um livro, ou pelo menos sua ideia,
precisa ser vendido primeiro para os agentes do comércio. Sendo assim, é uma
prdtica comum entre as editoras a distribui¢ao de amostragens das futuras capas
como forma de testar reagdes dos livreiros aos lancamentos, assim como promo-
ver sua divulgagao em feiras de livros com o objetivo de comercializar os autores
mais novos. Essa movimentagao prévia confirma que o cuidado com o design das
capas nio se restringe ao departamento de criagao, na verdade, o aspecto visual
da obra é um foco de preocupagao editorial desde os primeiros passos de uma
publica¢io (WILLIAMSON, 2016).

Dentro dessa cadeia produtiva das editoras, composta por vérios atores, o
designer pode contribuir de duas maneiras. Na primeira, e mais comum, o pro-
fissional é acionado somente na metade do processo, ficando responsével por dar
forma ao contetido depois que jd foram tomadas todas as decisoes de cunho edi-
torial. O segundo modo de atuagio, mais raro, é quando o designer fica a frente
de todas as fases de concep¢io do projeto, ocasionalmente em parceria com o
autor, explorando com mais liberdade as diversas possibilidades de apresentacao

visual do conteudo a ser publicado. Essa abordagem, que nio tem uma divisao
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linear de tarefas, permite uma evolugio simultdnea da forma e do contetido a
partir de decisoes que sao tomadas em conjunto (LEAL, 2020).

Independente de qual abordagem ¢ adotada, o designer enfrenta um longo
percurso para conceber uma capa e, como sabemos, toda jornada tem um
comego. Diante do desafio de contar uma histéria com apenas uma imagem, os
designers precisam eleger um tinico ponto de uma narrativa para sugerir toda sua
histéria (LurTON, 2015). Naturalmente, o caminho ideal para acessar o tema ou
a trama de uma obra passa pela leitura do texto original, sendo esse o primeiro
passo do capista, depois de ter sido apresentado ao briefing. A importancia dessa
leitura como tarefa essencial para a concep¢io da capa de um livro é uma reco-
mendag¢io que vem de longa data. Citado por Mendelsund e Alworth (2020, p.
218), Charles Rosner, curador-chefe da primeira exposigao internacional de sobre
capas de livros, realizada em Londres, no ano de 1949, fez a seguinte recomenda-

¢ao durante o evento:

o artista lerd o roteiro nao apenas projetando-se em sua atmosfera, mas
extraindo dele a qualidade essencial da criagao do autor; entdo, e somente
entdo, ele comegard a considerar a melhor forma de interpretd-lo em seu
préprio meio, de modo que seu design final represente verdadeiramente o

sabor distinto e o contetido factual do préprio livro.

Mais ou menos na mesma época, pensamento parecido era partilhado aqui
no Brasil por um de seus capistas mais celebrados, Tomds Santa Rosa, ao revelar
como concebia a ilustragao editorial que acompanhava seus projetos de capa,

destacando a relagao estreita entre texto e imagem:

¢, pois, de um tema dado que o ilustrador terd que realizar a sua obra,
fixando com a for¢a da sua personalidade os elementos sugeridos. Nesse
trabalho de penetracio e andlise é que se percebe a nitida autonomia dessa
arte auténtica, arte paralela a literatura, harmonica como as notas de con-
traponto. Tarefa dificil essa de capitar, no tumulto das frases, as imagens
pldsticas que devem corresponder a0 mesmo sentimento, as vezes mesmo

esclarecer certos mistérios das palavras (SANTA ROSA, 1952, p. 25).

Santa Rosa acrescentou ainda que

0 que conta para o ilustrador nio ¢ o descritivo do poema, do conto,
do romance, mas a atmosfera espiritual em que se movem os ritmos, os
sentimentos, os personagens, o clima que evoca suas situagoes intimas.
Tomamos virias atitudes, portamo-nos como cineastas quando procura-
mos o 4ngulo justo em que o assunto mais avulta, mais se define, mais se
precisa. Ora, espionamos os personagens de um romance, cercamo-los,
esmiucamos suas vidas, seus hdbitos mais intimos, suas manias, seu andar,
as rugas da face, s6 com o fim de transpor com a mais densa verdade o seu

cardter e sua for¢a (SANTA ROSA, 1952, p. 28).
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Os tempos mudaram, mas acessar o texto da obra continua a ser reconhecido
como um movimento essencial na concep¢ao da capa do livro. Mendelsund e
Alworth (2020) concordam que o bom design de capa come¢a com uma leitura
profundamente imersiva, uma vez que permite revelar como ¢ habitar o mundo
do autor, em vez de tornar o projeto grafico uma simples figura, uma mera cola-
gem de imagem e texto. Indexada a atmosfera oferecida dentro do livro, o design
da capa, portanto, deve conjugar sentimento e significado, além de oferecer
informagcio e sensacio, simultaneamente.

De acordo com Ellen Lupton (2015), muitos cartazes contam histérias ao
combinar imagem e texto dentro da composicio fixa de uma unica folha de
papel. No caso da capa do livro, a expectativa de que a mensagem visual conte
uma histéria, de preferéncia a mesma do livro, deixa a condigao de possibilidade
e assume a carga de uma quase obrigacdo. Mas o que acontece se a capa violar
esses termos e exibir uma imagem que nao se conecta com o texto, fazendo
uma promessa que o livro nao vai cumprir? Eugenio Hirsch, como adiatamos,
aclamado capista na histéria do design grafico brasileiro, adotava uma postura
bastante radical nesse aspecto. Com o intuito de empreender uma mudanga na
linguagem grafica das publicagées da editora Civilizagdo Brasileira durante os
anos 1970, o capista teria dito ao seu editor Enio Silveira: “Uma capa ¢ feita para
agredir, nao para agradar”. Tal declarago revela que a fidelidade ao contetido do
livro nunca esteve entre as prioridades de Hirsch, uma vez que no seu trabalho,
considerado segundo o tripé obra-design-publico, hd uma hipertrofia do design
como tentativa de surpreender e seduzir o puablico, enquanto o vinculo com a
obra aparece como o menos contemplado dos trés elementos (MELO, 2008).

Se é possivel apontar muitas capas que tiveram sucesso ao apelar para o con-
flito entre o visual do livro e o sentimento do texto, também ¢é verdade que
muitos dos maiores fracassos se deram porque o design de capa foi longe demais
na aposta em conceitos descolados do texto, a ponto de deixarem de representar
a qualidade essencial da criagdao do autor. Na verdade, o bom projeto de capa é
aquele consegue alcangar um equilibrio entre palavra e imagem, entre a criaao
do autor e a habilidade do designer em materializar visualmente a atmosfera
da arte verbal (MENDELSUND; ALWORTH, 2020). Este trabalho de intérprete do
designer exige sensibilidade e traquejo para evitar, de um lado, capas com ideias
clichés que padecem no lugar comum e, do outro, capas muito desconectadas
do texto que geram questionamentos sobre a razao de estarem ali. Um caminho
possivel é trabalhar com sutileza em algum ponto entre esses dois extremos. Para
Mendelsund e Alworth (2020), os melhores capistas sio muito habilidosos em
nao “ilustrar” o livro de modo literal, trazendo para a visibilidade imagens pouco
evidentes na superficie, mas muito relevantes na esséncia da obra.

Para demonstrar essa sutileza que enriquece a concepgio de um projeto
de capa, vale reproduzir fragmentos de um relato pessoal de Gustavo Piqueira,

atualmente um dos profissionais mais reconhecidos no design gréfico nacional.
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(..) recebi de uma conhecida editora a encomenda de um projeto de capa
de livro®, um dos primeiros projetos da Rex a ter um bom grau de exposi-
¢ao0. (...) Aterrorizado, mas empurrado pela obrigagio de nio vacilar nesses
momentos cruciais, fui pontualmente a reunido de briefing (...) pronto
para pegar os originais do livro, 1é-los quantas vezes fosse necessdrio e
entender perfeitamente o texto para transmiti-lo graficamente da melhor
forma em sua capa. E assim que a gente aprende, nio? O designer tem de
dominar profundamente o objeto de seu projeto, vivé-lo de todas formas
possiveis. Se eu vou fazer a capa de um livro, 0 minimo que posso fazer é
1é-lo. Em dois minutos de reuniio, contudo, (...) apés as informagées do
titulo e nome do autor, a primeira orienta¢io que o editor me passou foi
a de nio ler o tal livro. Tentando manter o ar blasé (...), dentro de mim
era atormentado por nao conseguir compreender como ¢ que ele me pedia
para fazer uma capa de livro (que em tese deveria transmitir seu contetido)
a0 mesmo tempo em que me dizia para nao lé-lo. O ar blasé nao resistiu
e, rendido, perguntei o porqué de tal orientagdo. A resposta foi uma das
mais valiosas ligoes que jd recebi: ndo ler o livro ajudava a afastar a capa
de uma tradugio literal de seu contetddo. Ou seja, evitaria tornar a capa
uma mera seleco de imagens essencialmente objetivas referentes ao texto.
Apesar de (...) ser fundamental um minimo de contextualizagio sobre o
assunto tratado. A capa deve ser fruto do texto, mas também deve ter vida
prépria. Design grafico nio é apenas um processo objetivo de tradugio
nio-verbal de conceitos. E claro que quase todo projeto grafico deve conter
algum trago objetivo, como também ¢ claro que o grau dessa objetividade
pode apresentar diferentes niveis de intensidade dependendo daquilo que
se estd projetando. Se projeto uma capa de livro cuja ago se passa no Rio
de Janeiro em 1932 nio vou colocar uma foto do Pao de Ac¢ticar nem um

calenddrio de 1932 (PIQUEIRA, 2004, p. 87-88).

A conjungao dos elementos verbais e visuais da capa contribuem para tra-
duzir nio somente o tema especifico da obra, mas também, em um nivel mais
amplo, sugerir em qual género literdrio o livro estd situado. Por se tratar de uma
categoria abstrata, o género tem delimitagoes imperfeitas e maledveis, de modo
que nenhuma obra individual exemplifica perfeitamente sua categoria, assim
como nenhuma categoria descreve inteiramente qualquer instdncia individual
de suas obras. No entanto, os géneros criam um conjunto de expectativas junto
aos leitores — épicos, com seus herdis, ou histérias de amor, com seus amantes
— que ganham visualidade nas capas de seus livros. Por desdobramento, uma
tarefa relevante do capista ¢ tornar o género da obra visivel, materializando uma
categoria abstrata como um design concreto, mas com o cuidado de transmi-
tir a mensagem necessdria sem fazer uso de significantes muito intrusivos que
venham a interferir na visio do autor. Existem metdforas visuais bem estabeleci-

das para os variados géneros, como crime, fic¢do cientifica, fantasia e romance. E

3 Veldrios, de Rodrigo M. E de Andrade, publicado pela Cosac Naify, em 2004.
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um engano, contudo, pensar que a caracterizagio do género pode ser facilmente
alcangada pela simples adogio desses tropos no projeto de uma capa.

Mendelsund e Alworth (2020) elencam alguns fatores que tornam esta
tarefa do designer mais complicada. Em primeiro lugar, os livros nem sempre se
encaixam perfeitamente em um género, a0 Mesmo tempo em que esses Mesmos
géneros estao sempre se expandindo para acomodar novos produtos culturais.
Em segundo lugar, nenhuma capa existe no vécuo, por isso cabe aos capistas
encontrar um equilibrio sutil entre a novidade de um livro e a familiaridade do
género que o abarca. Terceiro, pode nio haver consenso entre os vérios profissio-
nais envolvidos com um langamento sobre como essa publicacio deve ser cate-
gorizada e comercializada. Por fim, nos Gltimos anos, estd cada vez mais dificil
uma diferencia¢io entre literatura erudita e os géneros de entretenimento, ou até
mesmo entre os géneros de ficgao e nao ficgao, o que torna a tarefa da caracteriza-
¢do visual ainda mais complexa. E importante ressaltar que, no processo de carac-
terizagao visual do género por meio dos componentes de uma capa, somos natu-
ralmente guiados pelas suposi¢oes que temos sobre como certos livros devem ser,
todavia, muitas capas tiveram sucesso ao subverter essas expectativas, calibrando
precisio e surpresa para levar o leitor a enxergar algo de uma nova maneira, mas
sem representi-lo falsamente (MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

Ainda tratando do passo inicial em que o capista procura se inteirar da obra,
¢ natural supor que outra forma de mergulhar na esséncia do livro seria dialo-
gar diretamente com quem o escreveu. Como antecipamos, no entanto, o mais
comum ¢ que o designer tenha uma atuagio demarcada dentro da cadeia edito-
rial, o que o impede de acessar o autor, uma fonte de informagées que, a princi-
pio, seria extremamente rica para 0 processo criativo.

H4 uma convengio j4 antiga que coloca autores e capistas atuando em espa-
cos separados ou, no mdximo, intermediados por terceiros, quase sempre um
editor. Na verdade, segundo apuragao de Mendelsund e Alworth (2020), mui-
tos escritores sao desencorajados a interagir com os designers responsdveis pelas
capas de suas obras e pode haver um bom motivo para isso: os capistas — e espe-
cialistas na sua drea — precisam atuar sem a interferéncia de terceiros, pois mesmo
os autores mais cuidadosos com o cardter visual de sua obra podem nao ter con-
tribui¢oes pertinentes sobre o design que deve ter o livro, da mesma forma que
o designer mais sofisticado pode nao dominar a arte da escrita. Resta ao autor,
portanto, uma participa¢do mais efetiva no estdgio final de aprovacio da capa,
quando devem lutar para ter voz ativa entre aqueles que opinam nesta tltima fase
do processo. As posturas dos autores, quando chamados a contribuir, sao varia-
das: enquanto alguns protestam ao nao se verem atendidos pelo projeto grafico
proposto, outros se resignam com a possibilidade de poder influenciar, mas nao
determinar, o resultado final. Existem, ainda, aqueles que enxergam o design do

livro como algo profissionalizado e que hd nas editoras pessoas qualificadas cujo
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trabalho é tomar decisoes a respeito, restando aos autores se deixarem persuadir
a aceiti-las (MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

Superada a fase de contato com a obra e de pesquisas em torno do tema e das
referéncias visuais, o capista avanga para a concepgao e experimentagao das ideias
ja ciente do tipo de linguagem que precisard adotar. No design gréfico, em sua
condi¢io de comunicagao visual, a informa¢io mais importante que se entrega
nao ¢é a verbal, uma vez que textos, cores, formas, texturas, icones e simbolos sao
combinados para construir as mensagens que precisam atrair os olhos dos consu-
midores e conduzir suas mentes em uma jornada (LUPTON, 2015). Muitos dos ele-
mentos, agora centrais para o nosso entendimento sobre as atuais capas de livro,
surgiram com a evoluc¢do das publicagbes em brochura, dentro da prépria indis-
tria editorial (MATTHEWS; MOODY, 2016). No entanto, alguns desses avangos no
que diz respeito as tecnologias de produgio e, sobretudo, a linguagem visual tém
relagao direta com o desenvolvimento de outros artefatos impressos. Em termos
de expressdo gréfica, a capa do livro, como artificio de apelo ao consumo que é,

agrega muitos elementos comuns ao cartaz e a embalagem.

3.1.2 A linguagem visual da capa: hibridismo entre cartaz e embalagem

A informagao visual, comparada com a verbal, ¢ considerada mais vivida ou pro-
vével de seduzir e prender nossa atengao porque — sendo mais préxima de uma
forma sensorial — ¢ provocante de um modo concreto e estimula nossa imagi-
nacio (BONE; FRANCE, 2001). Essa vivacidade também torna a mensagem visual
emocionalmente interessante e mais fdcil de ser recuperada, por conta de suas
propriedades afetivas (TAYLOR; THOMPSON, 1982). Uma caracteristica valiosa da
capa do livro é a concisao de sua mensagem visual que permite transmitir instan-
taneamente vdrias informagoes. Trata-se de uma qualidade espacial e nao tem-
poral, uma vez que, ao contririo do que ocorre com textos narrativos ou filmes,
as capas nao expressam seu contetido por um longo periodo de tempo, apresen-
tando uma comunicacdo instantdnea, que ¢ importante para chamar a atengio
do potencial leitor no ponto de venda. Vale ressaltar, contudo, que esse apelo
imediato, importante no momento da compra do livro, ndo encerra o papel da
boa capa, que continuard definindo como o texto serd recebido durante e depois
do ato de leitura, uma vez que sua interpretagao visual muda, conforme o leitor
avanga pelas pdginas, reconfigurando suas préprias lentes interpretativas sobre o
texto em questio (MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

A ideia de que a capa do livro é um meio hibrido que conjuga propriedades
da embalagem e do cartaz, tanto pela funcio quanto pela linguagem grafica,
¢ compartilhada nos textos de alguns autores. De acordo com Mendelsund e
Alworth (2020), a maioria das capas de livros nao sao obras de arte, mas embala-
gens de mercadorias que, em sua quase totalidade, combinam elementos verbais

e visuais, reciclando desenhos, fotografias e textos para compor suas mensagens.
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Melo (2008), por sua vez, relata que o capista Eugenio Hirsch, como jd citamos,
primava pelo impacto visual em suas capas, que eram concebidas como um car-
taz a ser exposto no ponto-de-venda, revelando que o designer estava mais empe-
nhado em vender o livro do que em expressar sua subjetividade.

Presentes nas ruas e em outros espagos publicos, desde meados do século
XIX, 0s cartazes atravessaram décadas como um meio vital de comunicagio na
promogao de produtos, servigos, campanhas governamentais e causas politicas,
uma trajetdria que oferece evidéncias visuais eloquentes da histéria social e cul-
tural de um povo (SAUNDERS, 2020). O debate sobre a natureza artistica da capa
do livro em muito se assemelha com aquele que envolve o cartaz. Produzido em
seus primérdios por pintores ou ilustradores, alguns deles celebrados como gran-
des artistas, o cartaz sempre estimulou discussoes sobre o seu cardter artistico ou
comercial, um status ambiguo que se conserva ainda hoje. Embora haja defenso-
res do cartaz como uma forma de arte, é bastante difundido o argumento de que
essa midia é, antes de mais nada, uma pega de publicidade e, por isso mesmo,
precisa ser eficaz como meio de comunicacio (SAUNDERS, 2020). Esse debate,
como podemos perceber, também caberia perfeitamente se a capa do livro fosse
a midia em questao.

Forgas de natureza social, politica, estrutural e técnica foram circunstanciais
para a produgao, circulagio e proliferagao de cartazes, um avanco que se refle-
tiu em outras midias, sobretudo no que diz respeito ao processo de impressao,
impulsionado pela difusio da litografia colorida e das impressoras mecanizadas,
assim como pelo barateamento do papel e das tintas, condi¢des que favoreceram a
produgio em massa dos mais variados artefatos graficos (SAUNDERS, 2020), entre
eles a capa do livro. Para além da heranga técnica existente por trds da produgao,
podemos identificar no cartaz uma linguagem gréfica muito semelhante aquela
adotada na capa do livro. De acordo com o designer suico Armin Hofmann,
citado por Saunders (2020), a for¢a e o éxito de um cartaz é consequéncia de trés
fatores: o tamanho, a clareza e a simplicidade. Estes trés aspectos trabalham em
conjunto para fisgar o olhar do espectador, procurando, mais do que transmitir
informagoes, destacar-se entre os demais, surpreender e capturar a atengao do
transeunte (MUNARI, 2015b).

Com exce¢ao do tamanho, reduzido se comparado ao do cartaz, a capa
do livro compartilha caracteristicas parecidas na construgio de sua mensagem
visual, e essa aproximacao das linguagens se faz perceber em alguns episédios
da histéria do design gréfico. A virada para o século xx foi marcada pelo apare-
cimento de muitas capas de livros inspiradas na estética do cartaz, um didlogo
comercial e artisticamente rico que ganhou ainda mais for¢a quando artistas
consagrados pela cria¢ao de cartazes passaram a empregar seus talentos na con-
cepcao de capas, a exemplo de Toulouse-Lautrec e Steinlen Forain, que viam
a capa do livro como um cartaz em miniatura. Décadas depois, com seu forte

apelo de massa, foi a vez dos cartazes iconograficos do cinema servirem de fonte
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inspiradora para as capas de uma infinidade de romances de ficcio popular,
langados em meados do século. Ao mesmo tempo, os capistas continuariam a
aproveitar o conhecimento de marketing dos melhores criadores de cartazes,
apropriando-se das técnicas de vendas para projetar as capas de livros, em espe-
cial os de ficcao (MITCHELL, 2016).

E se estamos tratando de um didlogo visual, é de se esperar que o trinsito
entre as linguagens também ocorra em sentido oposto, com o design de uma
capa de livro sendo transformado em cartaz. Como exemplo, vale citar mais uma
vez Paul Rand que, ao longo de sua carreira, converteu algumas de suas capas de
livros histéricas em cartazes produzidos em larga escala, metamorfose alcangada
com a simples eliminagao do texto de identifica¢ao, apagando o propésito ante-
rior da obra (LUPTON, 2015). Passagens como essas nos mostram claramente quio
préximas sao as duas linguagens.

Da mesma forma que compartilha com o cartaz a ambiguidade quanto a
natureza artistica ou comercial, a capa do livro faz as vezes de embalagem, quando
entra em debate sua condi¢io intrinseca ou extrinseca em relagao ao produto.
Enquanto alguns consideram a embalagem como algo inerente a mercadoria,
outros enxergam a mesma como um atributo extrinseco, relacionado ao produto,
mas sem fazer parte dele. H4, ainda, quem classifique a embalagem como um
atributo extrinseco e intrinseco, sendo a materialidade que faz parte da com-
posicao fisica do produto sua face intrinseca, e as informagoes verbais e visuais
impressas na sua superficie o componente extrinseco. Nesse caso, a embalagem
seria um dos cinco elementos que — somado ao nome da marca, ao logotipo, a
mascote e ao slogan — constituem a identidade da marca (UNDERWOOD, 2003). O
debate ¢ interessante e nos faz refletir sobre o que seria de um livro desprovido
de capa nos dias atuais. Além da fun¢io natural de protegao, que perdas teria a
publica¢ao? Como se daria a aproximagao do leitor com a obra?

Primeiro encontro do comprador com o produto, a embalagem precisa des-
pertar a aten¢io do consumidor e incentivar a escolha do produto, com efeito,
seu design age como um breve comercial no momento da compra. Esse papel
de comunicar, todavia, nio se restringe ao processo de venda, pois o design da
embalagem continua a atender o consumidor na sua experiéncia com o produto
(MUTSIKIWA; MARUMBWA, 2013). Como podemos perceber, a embalagem, e no
caso do livro, a capa, além de abrigar, apresenta e promove o produto, por isso
¢ importante reconhecer que os consumidores desejam ser ajudados na tarefa de
selecionar e fazer a compra certa, cabendo ao designer desenvolver uma embala-
gem, num primeiro momento, atraente e, a0 mesmo tempo, informativa.

Diante de uma vastidao de apelos, o normal ¢ que a escolha do consu-
midor se dé em um curto intervalo de tempo, o que dificulta a interpretagao
de hierarquias e ofertas complexas. A fun¢io do designer ¢, portanto, incor-
porar A embalagem recursos gréficos que — de forma légica, consistente e, se

possivel, diferenciada — destaquem o produto, mas também descrevam suas
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caracteristicas e beneficios, além das instrucoes de uso (CALVER, 2009). Na ten-
tativa de atingir esses objetivos, os profissionais devem escolher criteriosamente
as varidveis estéticas e funcionais para que as embalagens alcancem o impacto
e o entendimento pretendidos (MUTSIKIWA; MARUMBWA, 2013). Com a capa do
livro nao ¢ diferente, pois o potencial leitor precisa captar numa olhada o que
¢ importante saber sobre o titulo que tem diante de seus olhos e, se for de seu
interesse, consultar informagées mais detalhadas na quarta capa ou nas orelhas,
assim como faria ao ler um rétulo de qualquer produto.

O design de embalagem se baseia numa combinagao de elementos estruturais
e gréficos que, em conjunto, comportam fatores, como forma e fungio, materiais
e acabamentos, branding e tipografia, imagens e cores, todos atuando de modo
integrado e, por isso mesmo, jamais trabalhados separadamente (CALVER, 2009).
De modo geral, o design estrutural abrange uma enorme diversidade de tipos de
embalagens que variam, sobretudo, quanto ao formato e ao material adotado na
sua produc¢io. Quando pensamos no livro comercial, as possibilidades quanto a
forma sao bastantes reduzidas, orientadas por padrées j4 estabelecidos no mer-
cado editorial, o que ndo impede que algumas regras sejam quebradas para con-
ferir a determinadas publica¢bes um “valor agregado”, criado para oferecer ao
leitor uma experiéncia particular com o livro. Esse diferencial, em muitos casos,
¢ alcancado pelo desenvolvimento de um projeto de capa especial que destaca a
publicacio nos variados contextos.

Durante o desenvolvimento do design estrutural de uma capa, além do for-
mato, outra preocupagao do capista envolve o material empregado no projeto.
A selegao de materiais é extremamente importante para o design de embalagens
porque tem a ver com a necessidade de o produto ser conservado, protegido,
transportado, promovido e entregue da melhor forma possivel. Apesar do livro
comercial jd ter um padrio de papel solidamente definido, a possibilidade de
adotar materiais diferenciados é importante para lidar com as percep¢oes dos
leitores, afinal, os consumidores, em sua maioria, costumam associar instinti-
vamente certos atributos do produto — como qualidade, elegincia, jovialidade,
exclusividade e tendéncias — com as aparéncias e sensagdes que sao entregues pela
embalagem (CALVER, 2009). De acordo com Lupton (2015), uma imagem pode
ser sentida por nossos ossos e musculos, pode ser ouvida e tocada, por isso os
designers tratam a textura como um elemento bdsico de design, ainda que essa
qualidade geralmente exista apenas como uma representagao plana ou abstrata, e
nao como uma caracteristica fisica da superficie. Todavia, a textura pode, de fato,
ser um atributo material empregado na capa, o que leva nossa experiéncia tdtil,
visual, e até mesmo olfativa, a um outro patamar.

E importante ter em mente que as variagoes de mercado sdo frequentes, exi-
gindo mudangas constantes para atender as novas necessidades do consumidor,
entre elas a criagao de um design de embalagem que reflita os requisitos comu-

nicacionais, funcionais e logisticos de diferentes produtos (azz1 et al., 2012).
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A estrutura da embalagem vem evoluindo para responder aos distintos estilos
de vida em transformagao, atualmente marcados por uma mobilidade cada vez
maior e para os quais foram e vém sendo desenvolvidas variantes de produtos
destinados a caber em bolsas e mochilas (CALVER, 2009). O livro de bolso, para
citar um exemplo que nos compete, ¢ um formato adaptado que reflete bem esse
fendmeno. Para lidar com o comportamento mutdvel do mercado, ¢é essencial,
portanto, que os designers de embalagem — e, por extensao, os capistas — fiquem
atentos a variagio das necessidades dos consumidores e aos desdobramentos
da recepgdo do design dos produtos sobre as decisoes de compra (MUTSIKIWA;
MARUMBWA, 2013).

No que diz respeito ao design grifico, as embalagens normalmente contam
com uma combinag¢io de elementos textuais com imagens, uma soma que na
capa do livro, em especial, tem o propdsito de refletir o contetdo da publicacio,
além de sugerir o cardter, o momento histérico e a localizagao espacial da obra
(WILLIAMSON, 2016). Essa conjugacio de texto e imagem deve muito de sua
forga ao cartaz, artefato que desde sua origem personificou o amélgama perfeito
entre os dois elementos, com uma imagem suficientemente cativante convi-
dando os espectadores a também lerem o texto que a acompanha. (SAUNDERs,
2020). Tal férmula vem atravessando décadas e encontra um cendrio ainda mais
favordvel no processo de design atual. Se antes da era digital, os designers faziam
colagens misturando tiras de texto datilografado com fotografias em meio-tom
e cOpias em alto contraste, os soffwares revolucionaram essa técnica de criagao,
permitindo que os profissionais componham infinitamente com blocos de ima-
gem e texto (LUPTON, 20I5).

No polo de recep¢io, o envolvimento cotidiano dos consumidores com
as mensagens gréficas implica quase sempre em um processamento discursivo
entrelacado de imagens e textos, sendo dificil separar os efeitos exclusivos de
cada matriz (MaCINNIS; PRICE, 1987). Por analogia, assim como as pessoas atuam
nos variados contextos usando o potencial expressivo de todo o seu corpo, o
design gréfico e a comunicagio visual operam por meio da articulagao de cor e
forma, texto e textura, icone e simbolo para compor mensagens visuais que sao
transmitidas ao espectador (LUPTON, 2015). Devido ao seu cardter plural, a cul-
tura visual é por sua prépria natureza interdisciplinar (MITCHELL, 1981), enten-
dimento esse que rejeita a ideia de que hd uma demarcacao precisa entre textos
visuais e verbais, mas, pelo contrdrio, refor¢a o consenso de que os limites entre
os territérios do visual e do verbal sangram um sobre o outro. De acordo com
Hills e Helmers (2004), esses modos visuais e verbais de comunicagio traba-
lham juntos e de formas complexas dentro de uma ampla variedade de situagoes
comunicativas e métodos persuasivos, aplicados sobre diferentes objetos e sob
distintas suposi¢oes culturais.

Se a esséncia do marketing ¢ influenciar as decisdes de compra do consumi-

dor, direta ou indiretamente, alguns aspectos do design gréfico da embalagem
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(tipografia, hierarquia, imagem, cor e acabamento) sio considerados criticos na
formagao e orientagdo desse processo que fornece associagoes ricas na promogao
do produto (MUTSIKIWA; MARUMBWA, 2013; UNDERWOOD, 2003). Para trabalhar
o componente grifico do projeto, o designer lida com vdrios elementos sin-
titicos e semAnticos, articulados em conjunto para conferir 3 embalagem sua
expressao pldstica e, em um nivel mais profundo, prover sua mensagem visual
com algum significado.

A tipografia ¢ central nas mais variadas vertentes do design gréfico, pois
interfere diretamente na dissemina¢io das informagées. Assim como produtos
tém nomes e descrigdes, as capas de livros tém titulo, autoria, além de blurbs,
textos nas orelhas e na quarta capa, e todos esses detalhes precisam ser exibidos de
uma maneira legivel para que os leitores possam entender claramente as informa-
¢oes (CALVER, 2009). A litografia foi um avango na capacidade de se reproduzir,
por impressdo, uma imagem desenhada, permitindo que designers adotassem
essa técnica para criar formas de letra inteiramente dnicas e incorpord-las a uma
imagem (CONDELL, 2015).

O capista de hoje tem uma gama impressionante de opgoes tipograficas, que
varia de fontes cldssicas a modernas, um resultado da tecnologia do computador e
dos novos soffwares. Victor Burton, celebrado capista do design brasileiro, revela
que o computador trouxe melhorias para o seu processo de criagao, uma vez que
o dispositivo ajuda na aplicacao da tipografia como meio de expressao, tornando
o trabalho do designer mais apurado, ao permitir controlar com maior rigor
os aspectos envolvidos na composi¢ao do elemento textual (PERROTTA, 2006).
Vale ressaltar que esse suprimento ilimitado e a maleabilidade infinita das fon-
tes digitais sao condigoes valiosas, mas em contrapartida podem sobrecarregar o
processo de design (LUPTON, 2015). De acordo com Hendel (2006, p. 36), “o fato
de haver a possibilidade de uma escolha ilimitada é uma falsa bengao. Existem
tantos tipos e tantas maneiras de usd-los que essa liberdade acaba tornando-se um
problema”, exigindo do capista certa parcimonia.

Assim como os demais elementos de uma capa, a escolha da tipografia
comeca com a leitura da obra, de modo a elucidar e honrar o cardter do texto.
Quando uma fonte é mal escolhida, hd uma dissonincia entre aquilo que as pala-
vras dizem linguisticamente e aquilo que as letras sugerem visualmente. Durante
a defini¢do da tipografia, portanto, o designer precisa tomar alguns cuidados:
primeiro, deve levar em conta as questdes técnicas envolvidas no processo de

impressdo, assim como optar por familias tipogrficas que fornecam todos os

4 BLURB — termo que descreve as sedugoes verbais aplicadas na sobrecapa ou na capa de um livro, cons-
tituindo parte de seu paratexto. Escritos sob a forma de resumos laudatérios e categéricos, os blurbs
comegaram a circular amplamente nos Estados Unidos durante as décadas de 1920 e 1930. Para
reivindicar a competéncia de um livro, seu texto costuma reproduzir os comentdrios de um especia-
lista ou autoridade (MENDELSUND; ALWORTH, 2020), destacar a indica¢io ou concessio de prémios
literdrios a obra, além de enfatizar o sucesso de vendas do titulo (SQUIRES, 2016).
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efeitos especiais necessdrios; segundo, é preciso escolher fontes apropriadas a
tarefa e ao assunto; por fim, uma selecdo feita de forma consciente e atenta para
as caracteristicas histdricas e culturais dos tipos empregados na composi¢ao tex-
tual do projeto (BRINGHURST, 2011).

Como podemos perceber, a tipografia tem personalidade e a habilidade do
designer reside em fazer coincidir a escolha da fonte com a funcio, que tanto
pode ser a de particularizar e destacar um produto de seus concorrentes, por
meio da criagdo de uma fonte exclusiva, quanto a de comunicar o seu género,
fazendo com que um livro, por exemplo, seja percebido como cldssico ou con-
temporaneo, sério ou divertido (CALVER, 2009). A mensagem codificada pela
tipografia é composta por variados indicios visuais e convencoes (estilo, peso,
alinhamento, espagamento) que alteram o significado do texto, que, para ser
apreciado, requer do leitor os mesmos processos de visao empregados na obser-
vagao de figuras. As letras, no entanto, sao mais do que apenas formas, uma vez
que nio podemos olhar para as palavras escritas sem também ler e interpretar
seu significado (LuPTON, 2015).

No caso de textos extensos, hd o argumento de que a tipografia bem proje-
tada é aquela que desempenha um papel de apoio ao contetdo, passando desper-
cebida pelos leitores, que raramente notam sua forma e presenca (BRINGHURST,
2011, HENDEL, 2006). No design de cartazes, no entanto, a tipografia assume uma
outra condigao quando, geralmente, é movida para a frente do palco, interfe-
rindo na forga de uma mensagem por meio conjugacio do tamanho, do estilo e
da disposi¢ao das letras (LUPTON, 2015). Nos projetos grficos da capa do livro, e
das embalagens de um modo geral, acontece algo parecido, uma vez que a tipo-
grafia afeta a identidade e a personalidade do produto. Apesar da necessidade de
se diferenciar, outro atributo critico da tipografia que nao pode ser ignorado ¢ a
legibilidade, uma qualidade que reduz o tempo gasto para a identificagio do pro-
duto nas prateleiras, fator crucial para capturar a atengao do consumidor frente
aos concorrentes (UNDERWOOD, 2003).

Como todas as embalagens e pegas de comunicagio, as capas exibem infor-
magdes em maior ou menor volume e de diferentes tipos. O desafio do designer
¢ exibir essas informagoes de uma maneira unica, configurando o lzyout de uma
forma clara e, a0 mesmo tempo, capaz de chamar e manter a atengao dos poten-
ciais compradores. Com o intuito de influenciar a ordem de acesso a informagio,
cabe ao designer definir que elementos sao prioritdrios na interagio dos consumi-
dores com o produto, seja no momento de decisao da compra, seja durante seu
manuseio (CALVER, 2009). Para construir a hierarquia que sustenta um projeto
gréfico, o designer termina por se guiar pelas ideias da Gestalt, presente na arte e
no design, e segundo a qual a visao humana ordena e simplifica a entrada senso-
rial em objetos diferenciados. Baseados nessa caracteristica, os profissionais pro-

jetam Jayouts enfatizando padroes e estruturas claras nas quais o cérebro encontra
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bordas, formas, linhas e limites, reunindo configuragées estdveis que terminam
por constituir o chamado “esbogo primordial” (LurTON, 2015).

Uma estratégia bastante utilizada para destacar o que mais interessa numa
peca grafica reproduz uma técnica atribuida a0 movimento alemao Plakatstil
que, no inicio do século xx, criou propagandas atraentes que destacavam obje-
tos unicos (LUPTON, 2015). Segundo essa abordagem, capas de livros, antn-
cios, e embalagens geralmente estabelecem um ponto de foco claro, e é com
esse proposito que designers usam linha, cor, contraste e posicionamento para
mostrar aos espectadores onde procurar primeiro. O resultado desse método
criativo sdo layours com imagens grandes, ocupando a posicio central de um
espago, combinadas com outros elementos descentralizados, quase sempre de
forma assimétrica, para transmitir uma sensagao de movimento a composigao.
O design gréfico, todavia, nio se limita a uma tnica férmula, e entre as inime-
ras possibilidades estéticas, pode seguir caminhos em uma dire¢ao até mesmo
oposta, como ¢ o caso do movimento internacional Art Nouveau, marcado pelo
uso abundante de linhas, formas e ornamentos, que iluminaria, mais tarde, o
organicismo da estética psicodélica, na década de 1960, assim como os designers
do século xx1 que, inspirados por rabiscos, grafites e processos aleatérios, tém
empregado novas ferramentas e pontos de referéncia para buscar a sensagao
visual marcada pelo excesso (LUuPTON, 2015).

Uma das grandes mudangas na evolu¢ao da capa do livro foi a incorpora-
¢ao de imagens em sua composi¢ao, uma novidade que enfrentou resisténcias,
mas que se firmou década apds década, permanecendo até hoje como a férmula
mais adotada em grandes mercados literdrios. A presenga massiva da imagem
nas pegas de comunicagio comercial se justifica porque a informagao ilustrada
¢ considerada mais vivida e atraente que a informagao verbal, além de ser mais
facilmente recuperada — tanto em qualidade quanto em volume — no momento
em que sao feitos os julgamentos que precedem uma decisao de compra (BONE;
FRANCE, 200I). De acordo com Calver (2009), as imagens sao, a0 mesmo tempo,
imediatas e duradouras, por isso podem sintetizar uma mensagem e comunici-
-la de modo rdpido e eficaz, um artificio poderoso no momento da conquista
do consumidor.

Em qualquer projeto gréfico, a defini¢ao pelo uso de imagens demanda,
naturalmente, uma decisao seguinte sobre sua natureza: fotografia ou ilustragao?
Atualmente, uma porcentagem significativa das imagens utilizadas é fotografica
(CALVER, 2009), modalidade que revolucionou o universo dos impressos a par-
tir do advento do processo de meio-tom, que conquistou espaco na década de
1880, sobretudo na produgio de cartazes. A difusao dessa técnica se deu porque a
impressao da fotografia em meio-tom se mostrou mais barata do que as imagens
desenhadas, tornando-se gradativamente a principal forma de ilustracao dentro

da crescente industria editorial (CONDELL, 2015).

81



Como linguagem, a fotografia usada nas pegas de comunicagao tanto pode
apresentar um contetido mais literal — mostrando na capa a personagem princi-
pal de um livro, por exemplo — quanto pode ser metaférica, buscando cristalizar
em uma imagem determinada emogao ou um estado de espirito. Historicamente,
no entanto, os desenhos surgiram primeiro como método de apresentagao de
uma imagem, mas como acabamos de citar, a invengao da fotografia e o desen-
volvimento de tecnologias de impressao levou a um uso cada vez menor das
ilustragoes, seja por conta dos custos de produgio, seja por causa de tendéncias
estéticas (MACHADO, 2017). Apesar do impacto gerado pela fotografia, as ilus-
tragoes continuam relevantes e tém reconquistado seu espago nos tltimos anos,
sobretudo por causa da variedade de estilos disponiveis, o que faz da técnica um
recurso poderoso para diferenciar qualquer produto devido a personalidade que
confere aos projetos grificos. Tanto a fotografia quanto a ilustragio precisam
atrair e prender a aten¢ao dos consumidores, para tanto, a sele¢io do contetido
ilustrado, o estilo e a composi¢ao da imagem, a escolha da reprodugao em cores
ou em preto e branco, tudo isso contribui para a personalidade que se deseja
imprimir no projeto (CALVER, 2009).

A heranca dos cartazes perpetuada para as capas de livro nao se restringiu a
linguagem visual, pois o mercado editorial também se beneficiou da litografia
colorida como tecnologia de impressiao, um avango importante para o setor
(SAUNDERS, 2020; CONDELL, 2015). As tecnologias de impressio evoluiram e
a importincia das cores é maior do que nunca devido as variadas aplicagoes
que tém no design, ora proporcionando identifica¢io e distingdo visual de
produtos entre e dentro de categorias, ora exibindo qualidades abstratas que
evocam sentimentos, emogdes e comportamentos que estimulam nos consumi-
dores a criacao de impressoes profundas e duradouras sobre o que estd a venda
(UNDERWOOD, 2003).

Além de serem artificios cognitivos poderosos que captam nossa aten¢io
numa primeira olhada, as chamadas “abreviaturas” de design (DYCKHOFF, 2001),
as cores costumam carregar conotagoes e vestigios culturais que apontam para
atributos intangiveis, gerando mensagens especificas para grupos distintos de
consumidores (MUTSIKIWA; MARUMBWA, 2013). Nesse processo de interagio, nds
experimentamos a cor em trés niveis diferentes: o fisioldgico, que ¢ universal e
involuntdrio; o cultural, relacionado a convengoes visuais que se estabeleceram
a0 longo do tempo em vdrias sociedades; e o associativo, que ¢ artificial, uma vez
que a vinculagao de determinadas cores a categorias particulares de produtos é
fruto das agoes de marketing (HINE, 1997). Nas livrarias, esse tipo de codificagao
por cores ¢ bastante utilizado para dividir os géneros literdrios por segao, facili-
tando a identificagao e selecao dos livros pelos consumidores, a exemplo de capas
em tons de rosa adotadas em romances que visam o publico feminino e obras
de terror, ficgao cientifica e thrillers sendo embaladas com capas pretas ou muito

escuras, grafadas com letras douradas (DYCKHOFF, 2001).
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Nos projetos editoriais, além das cores se constituirem elemento chave na
composi¢io de imagens e componentes tipogrificos das capas, os padroes cromé-
ticos também sio bastante utilizados como um recurso de classificagao que ajuda
a diferenciar titulos e volumes dentro de uma colecio ou série de livros, uma
caracteristica prépria do design de embalagens, que aplica método semelhante no
desenvolvimento de identidades visuais para linhas de produtos. Em termos sim-
ples, as capas, em sua grande maioria, sao pensadas como uma pega Gnica, essen-
cialmente orientada pela necessidade de diferenciar e vender o livro dentro de um
determinado género. Mas, da mesma forma que existem linhas de produtos de
uma determinada marca, por vezes, é preciso criar uma cole¢ao ou série de livros,
um desafio que impoe outras camadas de complexidade por conta da necessidade
de comunicar a amplitude do conjunto de titulos ou volumes. O objetivo de aju-
dar os consumidores a selecionar o livro certo pode ser facilitado quando os titulos
sao exibidos em conjunto, permitindo uma visualizagio imediata da diferenca
entre eles por intermédio da capa. Entre os artificios mais usados para indicar a
linha variada de titulos dentro de uma colegio, podemos destacar o uso de cores
distintas, a adogao de estilos de imagem especificos ou a ado¢io, em maior ou
menor grau, de recursos gréficos na construgao do /zyout (CALVER, 2009).

Assim como acontece com as embalagens, de um modo geral, hd projetos
especificos em que é preciso oferecer ao consumidor fatores como qualidade,
exclusividade, refinamento e luxo e a capa termina sendo uma alternativa inte-
ressante para agregar esses atributos ao livro. Entre os recursos disponiveis atual-
mente, os designers empregam acabamentos e efeitos como hot stamping, verni-
zes, laminados, baixo e alto-relevo, corte e vinco com faca ou laser, uma estratégia
que tem como intuito influenciar as percep¢oes ou envolver os sentidos dos con-
sumidores. O uso de tais recursos, no entanto, requer um toque leve e diferen-
ciado, uma vez que o emprego excessivo de um acabamento resulta em efeito
contrédrio, levando a perda de seu destaque. Além disso, cada acabamento ou
efeito pode comunicar uma mensagem bem diferente, a depender do contexto,
dos estilos, e das associagoes e expectativas dos consumidores. Para ficar em um
exemplo, um laminado dourado de alto brilho, em alguns casos, terd uma boa
aparéncia, mas em outros, pode parecer extravagante e brega. Apesar das constan-
tes inovagoes trazidas pelas tecnologias de impressao e produgio, ¢ importante
que os designers estejam sempre conscientes de que essas novidades devem dar
suporte ao projeto, em vez de ofuscd-lo (CALVER, 2009).

Os pardgrafos anteriores revelam que a articulacio dos atributos graficos den-
tro do layout confere, de imediato, a expressao pldstica do projeto gréfico. Mas,
como antecipamos, a0 manejar elementos sintdticos e semAnticos, os designers
costumam ir além, buscando um outro nivel de significados por meio da cons-
trucio de metédforas gréficas, trocadilhos visuais e outros dispositivos carregados
de sentido (LuPTON, 2015). Tanto os componentes estruturais — forma, tamanho,

materiais — quanto os gréﬁcos — Cofr, tipograﬁa e, sobretudo, a imagem — tém a
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capacidade de conotar simbolismos, pois todos eles costumam carregar signifi-
cados distintos que sao compartilhados em determinada cultura (UNDERWOOD,
2003). Nesse processo, de acordo com Roland Barthes (1999 [1970]), ao invés de
descrever a realidade com precisao, o agente criador, num ato retérico, monta e
organiza “blocos de significado” por meio de texto e imagem para que tais men-
sagens assumam outros sentidos.

Conceber a abordagem semantica de uma mensagem é uma tarefa trabalhosa
e requer cautela, pois hd sempre uma tentagao de buscar o que ¢ familiar no
percurso criativo, para o uso de tropos que tenham funcionado bem no passado,
inclusive aqueles que se tornaram esteredtipos enganosos e limitados por uma
visao estreita sobre determinado assunto. Tal estratégia pode parecer confortdvel
porque o uso dessas imagens se mostra seguro, na medida em que apostam em
signos difundidos e de ficil reconhecimento. E com base nesse pensamento que
os clichés costumam ser adotados para posicionar novos livros no mercado, ape-
sar do consenso de que as capas, sobretudo de langamentos, precisam se destacar
para atrair a atengdo do leitor. Por essa razao, muitas capas tendem a se imitar
em uma determinada temporada e, em vez de se mostrarem originais, tém pro-
jetos gréficos que se assemelham com os de capas langadas anteriormente. Em
muitos casos, tal decisdo parte de editores que preferem apostar em capas que
consideram seguras, semelhantes aquelas que deram bons resultados no passado,
uma decisao que leva muitos livros a se perderem entre seus clones nas prateleiras
fisicas ou virtuais (MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

Nas palavras de Mendelsund e Alworth (2020, p. 193), “as melhores capas
nio tentam empacotar ideias dificeis de engolir em uma forma facilmente dige-
rivel, elas lidam diretamente com o material mais desafiador do texto”. Nos tlti-
mos anos, assim como muitos autores vém abordando temas antigos de maneiras
inovadoras e provocantes, os designers de capa precisam reinventar a representa-
¢ao visual de textos que sao politicamente sensiveis e eticamente exigentes.

E importante ressaltar que o melhor design ¢ simples, mas ndo simplista,
assim, quando uma capa pede um segundo olhar, desperta reflexao, hd na sua
proposta um respeito a inteligéncia do leitor, sobretudo quando se trata de assun-
tos delicados. Por outro lado, a capa que apresenta seu tema de uma forma ori-
ginal, sem confiar em clichés, termina incentivando seus leitores a pensar mais e
questionar as ideias e os estereStipos que tém recebido. “Se ler ¢ uma forma de
mudar sua perspectiva para ver o mundo com outros olhos, entio esse processo
deve comegar com a aparéncia do livio” (MENDELSUND; ALWORTH, 2020, p. 193).

Por fim, quando tratamos do design de capas, ndo podemos deixar de con-
siderar as transformagoes trazidas pela entrada do livro no ambiente digital, uma
revolugio que criou novas maneiras de acesso as publicacoes pelos leitores que,
hoje em dia, podem ler sobre os titulos de seu interesse em sites especializados,
compartilhar impressoes, expectativas e questionamentos sobre lancamentos nas

redes sociais, além de comprar livros novos e usados no comércio on-line. Nesse
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novo cendrio, passou a ser importante criar capas que chamem a atencio nos
variados formatos e tamanhos de tela, 0 que normalmente significa recorrer a
cores mais fortes e lzyouts menos complexos que permitem uma boa visualiza-
¢ao e leitura nas vérias plataformas. Por outro lado, os acabamentos especiais
— empregados como um diferencial nas capas convencionais — perderam total-
mente a validade nas capas digitais dos e-books e deixaram de ser um atrativo
do livro fisico quando o mesmo é comprado em ambientes virtuais, j4 que esses
canais nao oferecem a experiéncia diferenciada do contato palpavel entre o leitor
e a obra. Nos primérdios da publicagao de livros digitais, os designers chegaram
a experimentar efeitos especiais — como GIFs animados — nas capas dessas publi-
cagdes, mas tais iniciativas nao despertaram o interesse esperado dos clientes, algo
que, consequentemente, desencorajou o apoio de varejistas quanto ao financia-
mento de merchandising e tecnologias (MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

A falta de entusiasmo com a capa digital e a necessidade de manter o inte-
resse pelas edicoes impressas levou editoras a ampliar seus esforcos para repensar
a forma e a fungao da capa do livro fisico. Assim, passado o frisson em torno
da promessa do e-book, hoje é crescente o investimento que algumas editoras
tém feito em capas com acabamentos especiais, apostando, sobretudo, na fisicali-
dade do livro tangivel como forma de tornar a obra mais valiosa (MENDELSUND;
ALWORTH, 2020). Tal tarefa nao ¢ das mais féceis, pois, apesar das vantagens tra-
zidas pelas novas tecnologias, os altos custos de produg¢ao ainda sao uma barreira
para as tentativas de superar as manipulagdes mais simples de /zyout ou fonte,
limitando o que pode ser feito para aproveitar a materialidade do livro como
parte de seu significado textual. Se por um lado uma infinidade de artificios gra-
ficos pode ser usada para enriquecer o impacto visual dos livros de artista, geral-
mente destinados a um seleto grupo de leitores, por outro, levd-los ao mercado
de massa estd quase sempre fora de questao (WEBBY, 2016).

As mudangas trazidas pelo ambiente virtual, certamente, repercutem sobre
o processo criativo das capas de livro. Conscientes da necessidade de atender a
demandas comerciais, preferencialmente com solugées inovadoras, os designers
precisam saber lidar com as ideias “sem inspiracao” dos tomadores de decisao e,
também, com as restri¢oes tecnoldgicas e comerciais. Citado por Mendelsund
e Alworth (2020), o designer de capas Oliver Munday d4 uma dimensao das
dificuldades envolvidas nessa adapta¢io quando lamenta que a Amazon tornou
suprema a imagem em miniatura da capa, um tormento para os designers que

tiveram suas ambicoes criativas reduzidas ao tamanho de uma postagem.

3.2 No vértice do mercado

Numa definigao simples, o produto, seja tangivel ou intangivel, ¢ aquilo que
determinada empresa produz e oferece a0 mercado por um valor comercial e

que tem a capacidade de satisfazer as necessidades e os desejos dos consumidores
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(KOTLER; ARMSTRONG, 2012; MUTSIKIWA; MARUMBWA, 2013). E, portanto, uma
“oferta de marketing” que envolve um conjunto de estratégias e instrumentos no
seu processo de venda, entre os quais estd a embalagem, amplamente reconhecida
pelo seu papel essencial no mix de marketing’, uma vez que contribui para criar
e comunicar a identidade da marca de qualquer produto (UNDERWOOD, 2003).

Os livros vendidos comercialmente sao produtos, mas é importante fazer a
ressalva de que nunca foram puramente bens de consumo. E de sua natureza uma
resisténcia a obsolescéncia que resulta da combinagio de sua forma fisica com o
teor de seu contetdo. Um livro impresso pode atravessar séculos, em parte pelo
cardter perene de seus materiais, mas sobretudo por conta de seu forte vinculo
com a erudi¢io e a sabedoria, especialmente as obras cldssicas com auras que nao
perecem e se perpetuam através dos tempos. Independentemente de seu valor
etéreo, o fato é que existe uma inddstria por trds do livro e, por isso mesmo, sua
oferta estd condicionada as for¢as de um mercado baseado nos pilares de produ-
¢a0 e consumo, sendo indispensdvel a publicidade do que é comercializado.

Em nenhum outro momento da histéria da sociedade houve tamanha con-
centragao de imagens ou densidade de mensagens visuais como no mundo atual,
onde somos confrontados diariamente com uma frequéncia sem par de imagens
publicitdrias (BERGER, 1999). Como consumidores, experimentamos essa den-
sidade de mensagens visuais toda vez que estamos diante da entrada de uma
livraria, por exemplo, onde as capas de centenas de livros sao dispostas nas vitri-
nes e gondolas para divulgar as novidades e atrair o cliente para dentro da loja
(WEEDON, 2016).

A estratégia de cada livro ¢é se fazer perceber entre uma variedade de outras
publicages, apelando para diferentes formas, tamanhos e, especialmente, capas.
Algumas apresentam fotografias, outras sio baseadas em texto, algumas sio
escandalosamente coloridas, enquanto outras quase nio sao adornadas. Se um
leitor entrar na livraria de forma despretensiosa, sem saber exatamente o que
estd procurando, ao examinar as gondolas e prateleiras, ¢ muito provavel que a
capa de algum livro chame sua atencio e, ao examinar tal volume, esse cliente se
dard conta que encontrou uma coisa que ainda nem sabia que queria. Essa feliz
ocorréncia aleatdria, apesar de parecer um simples fruto do acaso, outrora cha-
mada de serendipidade®, provavelmente ¢é resultado tanto de artificios de design
empregados na capa, quanto de prdticas estratégicas de disposi¢ao de produ-
tos que tém por intuito conduzir a experiéncia do visitante no ponto de venda

(MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

5 O mix de marketing descreve todos os diferentes tipos de midia disponiveis para promover um pro-
duto, o que abrange campanhas publicitdrias, promocio de vendas, ponto de venda, relagées publicas,
marketing direto e o design de embalagem (CALVER, 2009).

6 O termo serendipidade foi cunhado, em 1754, pelo escritor e historiador de arte inglés Horace
Walpole para caracterizar “descobertas” inesperadas em consequéncia de “acidentes ou sagacidade”
(MENDELSUND; ALWORTH, 2020).
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Quando somos confrontados com indmeras opgoes, fatores racionais e emo-
cionais comegam a operar no curto intervalo de alguns segundos que gastamos
para o exame inicial de qualquer produto. A capacidade do cérebro humano
de lidar com essa mescla de imagens e mensagens conflitantes, as vezes descrita
como “white noise”, é extraordindria e saber lidar com essa confusio visual é um
desafio para os designers, que precisam criar uma presenca imagética o mais
simples e eficaz possivel para atrair e seduzir os consumidores para um segundo
momento mais demorado em que se dispoe a verificar o produto e fazer consi-

deragoes (CALVER, 2009).

3.2.1 Capa: uma vendedora silenciosa

A conexio entre capas e marketing ¢ de longa data. Ainda no século XIX, o
estilo das encadernagoes, as fontes e as ilustragoes das capas jd eram significa-
tivas na agregagao de valor as obras literdrias, aumentando a popularidade dos
textos entre seus consumidores (GROVES, 1996). Mais baratas e mais facilmente
decoradas, as capas encadernadas com tecidos substituiram, gradativamente,
aquelas confeccionadas com couro e passaram a contribuir mais com as vendas
de livros, uma vez que, mesmo na fase inicial, por vezes, eram adotadas para
fins publicitdrios. Mais a frente, no final do século, algumas sobrecapas origi-
nalmente concebidas como meros dispositivos de protecio, totalmente descar-
tdveis e minimamente decoradas, também comecaram a servir continuamente
como midia de publicidade. Por fim, vale ainda ressaltar que a encadernagao e
a capa de tecido permitiram vincular definitivamente a capa e a editora do livro
(MATTHEWS; MOODY, 2016).

O design de capa no século xx foi marcado por vérias fases transformadoras,
ao ponto de alguns trabalhos dos capistas mais influentes terem sido celebrados
como obras artisticas, dignas de museu. Todavia, como j argumentamos ante-
riormente, a arte nao tem primordialmente um propédsito comercial, e nao hd
como ignorar o fato de que as capas de livros operam como antincios que tém
como propésito natural a venda de um produto, mesmo que esse seja arte, como
¢ o caso da literatura. Contudo, exatamente por embalar um produto artistico,
nao é raro que as capas dos livros literdrios sejam tratadas em julgamentos mais
ortodoxos como “lixo” comercial e efemeridades secunddrias, nao passando de
pormenores incidentais que pouco acrescentam a literatura, segundo os mais cri-
ticos (MENDELSUND; ALWORTH, 2020). Essa rejeicao aos “floreios” da obra por
meio de capas “decorativas” que maculam sua aura vem de longa data e foi uma
das principais razoes pelas quais os livros demoraram tanto a adotar qualquer
outra forma de capa diferente da encadernagao tradicional (POWERS, 2001).

Controvérsias a parte, o fato é que cabe ao capista lidar com o impera-
tivo comercial de criar uma embalagem eficaz que impulsione as vendas do

produto livro. No caso especial dos romances, que sao realizagoes literdrias e
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nao apenas volumes de texto publicados, espera-se que as capas representem o
produto artistico  altura e atenda as demandas estéticas do manuscrito. Diante
de tamanho desafio, para o designer é fundamental conceber uma capa que per-
mita ao livro parecer, por um lado, sério e artistico e, por outro, convidativo e
acessivel, um equilibrio sempre muito complexo entre permanecer fiel ao autor
e sua obra e, a0 mesmo tempo, colocar o livro em tantas maos quanto possivel
(MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

Alguns elementos empregados na capa de livro ratificam sua fun¢io comer-
cial. O primeiro recurso de cardter puramente comercial que apontamos é o
blurb, um artificio bastante utilizado em muitas capas de livros com a fungao
de elogio e promogao para nos motivar a comprar o livro, mas que desde sua
origem ¢ recebido com suspeita e até mesmo com desprezo por parte de muitos
leitores (MENDELSUND; ALWORTH, 2020). Outro recurso ¢ o logotipo da editora,
cuja presenga absoluta em todas as capas confirma sua ado¢ao como indispensd-
vel nas estratégias de branding.

Como acontece em qualquer outra embalagem, a razao para expor a marca
da editora na capa do livro ¢ simples: permitir que os consumidores possam
identificar a editora durante o processo inicial de avaliagao e sele¢io do produto
(CALVER, 2009). Fazendo uma analogia simples, o logotipo da editora, posicio-
nado geralmente de maneira discreta dentro do /zyout, seria uma marca guarda-
-chuva que assina a produgdo de sua mercadoria — o livro. Vale lembrar que no
caso de colegoes, o projeto grifico pode assumir um cardter ainda mais préximo
do que seria a marca de um produto, uma vez que permite que seus titulos sejam
reconhecidos de imediato, despertando com isso, as impressoes que o leitor car-
rega a respeito da série de livros e da editora.

No mercado internacional, a inglesa Penguin Books é um caso exemplar de
producio e comercializagao de livros como produtos, ao tratar suas capas como
embalagens, devidamente identificadas com a marca da casa editorial. Ao fundar
a editora, Allen Lane desejava vender sua marca de livros a um amplo publico lei-
tor. Para tanto, adotou a marca da empresa como elemento-chave de seu negécio
e nio os titulos individuais de cada publicagio. Isso nio quer dizer que a escolha
dos titulos ndo fosse importante. Pelo contrdrio, para Lane, vender a marca sig-
nificava convencer o publico da justeza e confiabilidade dos titulos selecionados
e oferecidos pela Penguin. Seu grande diferencial foi introduzir “produtos de
marca’ no comércio de livros, reconhecendo o valor publicitirio cumulativo, pri-
meiro, de um design de capa consistente e facilmente reconhecivel e, em segundo
lugar, uma boa marca comercial fécil de dizer e de lembrar. Com isso em mente,
apostou em um padrio de capa com natureza tipogréfica que refletia e comuni-
cava a respeitabilidade e confiabilidade da marca. Com o mesmo pensamento,
dispensou o uso de capa ilustrada tao em voga na tradi¢ao editorial norte-ame-

ricana da época, o que, segundo ele, viciaria a identidade visual de sua marca
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tao cuidadosamente construida. Com o investimento em grandes quantidades
de materiais de exibigao nos pontos de venda, sua estratégia de combinar a capa
tipogréfica com o iconico logotipo do pinguim deu certo e fez da marca um
grande sucesso (MCCLEERY, 2016).

O exemplo anterior demonstra que a fungio inicial da embalagem, essen-
cialmente utilitdria na tarefa de conserva¢io e distribuigao eficiente de merca-
dorias, foi evoluindo até o ponto de ocupar um lugar importante no mix de
marketing, desempenhando fung¢oes fundamentais, como dar visibilidade, iden-
tificar e atrair a atengdo para o produto, transmitir suas virtudes, reforcar sua
imagem e criar impressoes positivas, tudo isso com o objetivo maior de persuadir
e conquistar os consumidores (MUTSIKIWA; MARUMBWA, 2013; AZZI et al., 2012).
Hoje, o design da embalagem é reconhecido como via fundamental para comu-
nicar atributos significativos da marca e, como tal, constitui-se como ferramenta
competitiva (RETTIE; BREWER; 2000), tratada nao mais como um recurso fun-
cional passivo, mas como um instrumento de vendas ativo no ponto de venda.
Isso justifica o tempo e o esforco que se tem investido na defini¢ao de suas carac-
teristicas; na compreensio de como os consumidores percebem seus atributos;
e no design de embalagem laboriosamente desenvolvido para comunicar tais
qualidades (CALVER, 2009).

Como o mundo real raramente ¢ ideal, ¢ comum que os orgamentos dispo-
nibilizados para o marketing sejam mais apertados que generosos, por isso cada
investimento feito é examinado atentamente para garantir que a midia selecio-
nada alcance seu objetivo. Entre as estratégias disponiveis, o design de embala-
gem ganha importancia quando se busca alcan¢ar a maxima visibilidade no pon-
to-de-venda, comunicar adequadamente a proposta do produto e diferencid-lo
corretamente dos concorrentes, mas sem perder de vista a necessidade de uma
boa relacio custo-beneficio nesse investimento (CALVER, 2009).

Nas altimas décadas, a venda presencial do livro extrapolou o espago das
livrarias e se expandiu para redes de supermercados, lojas de departamento,
bancas de revista e quiosques, pontos de venda igualmente afetados pelo mar-
keting, onde o efeito imediato sobre o consumidor depende especialmente do
design atrativo das capas dos livros expostos nas prateleiras, gondolas e vitrines
(WILLIAMSON, 2016). Dessa forma, adicionando a essa conta o comércio virtual,
a venda de livros passou a acontecer em diversas “frentes”, um fenémeno mar-
cado pelo declinio no atendimento pessoal — caracteristica das livrarias inde-
pendentes — e pela énfase, cada vez maior, no design das capas (MATTHEWS;
MOODY, 2016), criando um “vendedor silencioso” que trabalha na promogao dos
livros (BONE; FRANCE, 2001). Acredita-se que a aparéncia da embalagem tenha
um impacto mais forte em influenciar as decisoes de compra dos consumido-
res do que a publicidade (MUTSIKIWA; MARUMBWA, 2013), portanto, entender o

comportamento e as tendéncias de compras dos consumidores é extremamente
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importante durante a criagao de solugdes de design para essas “embalagens” que
competem por posi¢io e espago nas prateleiras fisicas e, atualmente, também
nas virtuais (CALVER, 2009).

O design cumpre um papel essencial quando consegue vestir uma emba-
lagem com elementos que levem os consumidores a perceber a diferenca entre
os variados produtos e seus fabricantes, o que no caso da capa do livro, seria a
distingao entre os vdrios titulos e suas respectivas editoras. Mas por que a dife-
renciagdo é tao importante? S6 no ano de 2021, foram publicados 154.292 novos
titulos no mercado brasileiro (NIELSEN BOOK, 2022), por isso, compreender o
volume imenso de opg¢des que um leitor tem a disposi¢ao revela para o designer o
contexto e a dimensao de sua tarefa. Diante desse cendrio, o profissional precisa
estudar o conjunto de ofertas da concorréncia, conhecer sua composigao para,
assim, desenvolver capas com qualidades que ajudem o livro a se destacar em
relagao aos demais titulos de seu género (CALVER, 2009).

Atualmente, o processo de diferenciagio tornou-se mais sofisticado e se,
antes, os elementos graficos eram os grandes responsdveis pela distingao entre
produtos, atualmente, o design estrutural também desempenha um papel
importante na produgao de destaque que, as vezes, é alcancado com uma forma
exclusiva, outras vezes é conseguida pelo uso de cores, acabamentos ou mate-
riais, fatores que refletem muito sobre a identidade e a imagem de um produto
(UNDERWOOD, 2003). A légica é superar os concorrentes, capturando o olhar do
consumidor com embalagens tinicas, bonitas e atraentes que se destacam da efer-
vescéncia de milhares de produtos (MUTSIKIWA; MARUMBWA, 2013).

Que o oficio dos designers é fazer com que os produtos atraiam a aten-
¢ao dos consumidores nao se discute, todavia, se todos os concorrentes forem
chamativos, é mais provavel que nenhum se destaque. O caminho para alcan-
car impacto na prateleira nao passa pelo simples uso de artificios espalhafatosos
como letras garrafais e cores vibrantes, em vez disso, é preciso criar uma proposta
significativa para o produto e comunici-la de uma forma que tenha ressonincia
poderosa sobre os consumidores (CALVER, 2009). Embora se referindo especi-
ficamente a cartazes, Bruno Munari (2015b) traz um argumento, pertinente a
todo o design gréfico, sobre o exagero adotado em alguns projetos que buscam
atengao. Segundo ele, muitos trabalhos querem se fazer ouvir a todo custo e, por
isso, gritam com suas cores € formas estridentes, uma estratégia em que imagens
comuns sao multiplicadas ad nauseam, sem que os designers reflitam se as formas
e cores que estao empregando nao poderiam ser aplicadas de modo distinto. Para
o autor, seria suficiente a adogio de uma cor singular ou uma forma diferenciada
e fornecer informagdes exatas e imediatas ao espectador, em vez de agredi-lo com
um excesso visual sem sentido.

Mas no caso do livro ndo é somente a “gritaria visual” que serve de apelo
para chamar a atengio do leitor para uma capa. E cada vez mais comum a adap-

tagdo cinematogréfica de romances, levando a chamada promogio cruzada em
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que livro e filme afetam, reciprocamente, a recepgio que cada um recebe do
publico. E a editora que mais se beneficia dessa publicidade cruzada, pois é bas-
tante significativa a influéncia das versoes cinematogréficas sobre as respostas dos
leitores, especialmente em relagao a capa do livro ligada ao filme. O atual culto as
celebridades sugere que as vendas de um romance se avolumam quando o rosto
familiar de uma estrela das telas é vinculado a personagens conhecidos de uma
histéria. O contrdrio também é possivel, quando o sucesso de um filme aumenta
com o langamento antecipado do romance, que traz na capa uma alusao direta
a pelicula, em alguns casos, meses antes da versio cinematografica chegar ao
cinema (MITCHELL, 2016).

E preciso ressalvar que nem todos os leitores ficam entusiasmados com a pos-
sibilidade de ter edi¢des vinculadas, sob a alegacio de que tal associagao resulta
numa aparéncia viciada, nio tao sofisticada e que prejudica a possibilidade de o
leitor criar sua prépria narrativa imagindria para a histéria. Ainda assim, o ganho
potencial das vendas aos consumidores atraidos por edi¢oes vinculadas tem se
mostrado convincente o suficiente para levar a frente sua produgio. Além disso,
para amenizar o dilema em torno das preferéncias, os editores tém adotado a
pratica de produzir duas versoes, uma edigio padrio e outra vinculada ao filme,
ambas contendo exatamente as mesmas paginas entre as capas. Mas tal é o poder
da imagem na capa que os livreiros, sempre atentos a oportunidades, optam por
vender e lucrar com as duas versoes (MITCHELL, 2016).

Uma das consequéncias decorrentes da associagao da capa de um livro com
a imagem de uma celebridade estd na possibilidade de tornar o projeto caduco
muito rapidamente. E natural que as embalagens, em geral, mudem com o tempo,
mas isso acontece de uma maneira muito sutil, pois a maioria delas tem projetos
pensados para durar razoavelmente, de modo que hd boas razoes para eliminar
do design qualquer coisa que esteja muito na moda (HINE, 1997). A capa do
livro, diferentemente, é mais passivel de passar por mudancas totais, sem grandes
implicagdes, ao mudar de editora, mercado consumidor, ou simplesmente de
uma edi¢ao para outra. “Estilos de capa tendem a seguir ondas” (POWERS, 2001,
p. 10) e o uso de apelos visuais que estao na moda parece nio causar um prejuizo
irreversivel para a identidade da obra, que se veste de formas variadas através do
tempo e dos diferentes lugares onde chega, algo diferente do que acontece com
a capa de um disco, por exemplo, que tem um cardter mais iconico e, portanto,
mais perene. Vale dizer que os editores estao cientes e até acostumados com essa
possibilidade de mudar as capas dos livros de tempos em tempos, isso porque os
consumidores estao expostos a uma vasta gama de influéncias de todos os tipos
de midia, havendo, pois, o risco do design das capas se tornar obsoleto, conforme
a moda se altere (PHILLIPS, 2016).

Enquanto algumas mudangas sao opcionais, outras sao contingentes. A che-
gada e o estabelecimento definitivo dos ambientes virtuais nas mais variadas esfe-

ras da sociedade atual constituem uma dessas conjunturas. Até poucos anos atrds,
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os paratextos (GENETTE, 2009) compreendiam, essencialmente, a capa fisica do
livio com todos os seus componentes (autoria, titulo, editora, comentérios elo-
giosos, trechos de resenhas, notas biogréficas, indicacio do género), além das
pdginas de rosto e de copyright e dos demais itens impressos que aparecem antes
do texto do autor (WILLIAMSON, 2016). Trata-se, portanto, de elementos que fica-
vam evidentes e acessiveis ao consumidor somente quando esse interagia com o
livro no espago fisico da livraria.

Na falta desta experiéncia presencial, as livrarias on-/ine precisam emular tal
ambiente — e competir com ele. Diante de tamanho desafio, além de disponibili-
zar as informacgoes on-line, as lojas virtuais tém procurado auxiliar os consumido-
res por meio da oferta de sinopses e criticas e oferecendo experiéncias interativas,
uma espécie de navegacio social composta por espagos para comentdrios, depoi-
mentos e tira-dtvidas, questiondrios de avaliagao e listas de recomendacio basea-
das na compra em andamento (WEEDON, 2016). Podemos assumir que, na era
digital, a zona de paratexto se reconfigurou e até se expandiu, uma vez que passou
a incluir muitos outros elementos, como imagens em miniatura (thumbnails),
campanhas de marketing digital, resenhas escritas e em video disponiveis nas
redes sociais, todos constituindo lugares onde o texto encontra o contexto, onde
a literatura imaginativa encontra a realidade (MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

Ao estruturar seu ambiente oz-/ine, muitas livrarias de hoje oferecem o palco
e os aderecos para uma narrativa que, por ser digital, nao precisa ser linear, exis-
tindo vérios caminhos que os usudrios podem percorrer nesse mesmo circuito,
lendo e relendo recomendagoes e avaliagdes para comparar suas possiveis esco-
lhas. Uma critica frequente & compra on-line é a impossibilidade de manusear
o livro, de satisfazer a necessidade natural de apreciar sua capa, vird-lo para ler
a contracapa e explorar rapidamente algumas de suas pdginas. Essa experiéncia
tatil, visual e até olfativa com a obra é uma parte importante da gratificagao de
navegar pela loja fisica. Para amenizar o impedimento do manuseio real, lojas vir-
tuais como a Amazon.com passaram a oferecer a oportunidade de, pelo menos,
acessar o interior do livro por meio de PDFs que revelam parte do trabalho, uma
alternativa sinalizada nas miniaturas das capas com elementos gréficos que esti-
mulam o clique que leva ao acesso. Gragas a esses mecanismos digitais, assim
como na livraria real, o usudrio pode cruzar o limiar dos paratextos propostos por
Gérard Genette (WEEDON, 2016).

Com as transformagdes trazidas pela revolucao digital, a capa, antes pensada
para dar uma cara ao livro impresso, passou a existir sob a forma de pixels nas
telas dos mais variados dispositivos, compondo a identidade visual de e-books e
audiobooks. Assim como a tecnologia digital estd mudando a maneira como lemos
e consumimos os livros, o design das capas de livio também segue evoluindo
devido 2 necessidade de ser eficaz, tanto no tamanho reduzido dos thumbnails

das lojas virtuais, quanto nos formatos impressos dispostos nas livrarias fisicas
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(MENDELSUND; ALWORTH, 2020). Embora as livrarias independentes estejam res-
surgindo (SHATZKIN, 2020), o fato é que a maneira como acessamos o livro que
poderemos vir a comprar mudou, com grandes chances de nossas pesquisas por
obras de interesse comegar no Google e terminar na Amazon (MENDELSUND;
ALWORTH, 2020). A compra de livros foi transferida das lojas fisicas para as plata-
formas on-line por razdes convincentes — vasto acervo disponivel e comodidades
no processo de compra — e existem indicativos de que esse cendrio tende a con-
tinuar (SHATZKIN, 2020).

Até aqui, no entanto, em vez de pensarmos na substitui¢do de uma pla-
taforma por outra, parece mais acertado considerar a possibilidade da coexis-
téncia — e talvez até a codependéncia — de midias tradicionais e emergentes,
velhas e novas tecnologias de preservagio e transmissao de contetido. Afinal, um
meio nao substitui outro simplesmente, sendo mais comum haver convergéncias,
fusdes e transformagoes desses meios que competem por vantagens estratégicas
(MENDELSUND; ALWORTH, 2020). Em entrevista, Néstor Garcfa Canclini argu-
menta que quando lemos um livro impresso, quando baixamos sua versao digital
da internet e quando assistimos a videos no YouTube com algo mais sobre esse
mesmo autor e sua obra, sao todos comportamentos interrelacionados, que pro-
duzem novas formas de adquirir conhecimento, misturando entretenimento e
informagao (MAZER, 2017).

Outro indicio da convivéncia com distintas plataformas estd no fato de capas
de livros impressos serem ostentadas, cada vez mais, como simbolos de stazus e
significantes de estilo de vida nas midias sociais, uma prova de que, atualmente,
as midias se interpenetram (MENDELSUND; ALWORTH, 2020). Nos dltimos anos,
esse fato cultural tem sido marcante no Instagram e no Twitter, multiplicando-se
as fotos em que livros com designs atraentes aparecem como uma espécie de aces-
sério regular nos feeds de influenciadores. As capas também ganharam destaque
com a prética do “shelfie’, um fend6meno de midia social que consiste em pessoas
compartilhando fotos das prateleiras de suas estantes, com pilhas de livros lidos

recentemente ou ainda por ler (BRAMLEY, 2021).

3.2.2 O leitor, afinal, é um consumidor: aspectos mercadolégicos

O grande niimero de novos titulos entrando no mercado e a baixa média de
venda por titulo é uma evidéncia de que a visao tradicional da industria editorial
¢ conduzida pelo produto, com os editores apostando na publicacio de titulos
com base na intui¢io, em vez de buscarem conhecer mais os clientes e focar
nas necessidades de seus mercados. No entanto, tem crescido entre os editores
comerciais o argumento de que as priticas mudaram com o desenvolvimento dos
departamentos de marketing e suas estratégias, que se baseiam, sobretudo, nos
conceitos de segmentacio e posicionamento (PHILLIPS, 2016). A premissa aqui é

ade que, se 0s leitores nio sio todos iguais, as editoras precisam primeiramente
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separar os diferentes grupos de clientes para, entdo, desenvolver e direcionar as
atividades de marketing apropriadas para cada um deles.

Como em qualquer outro ramo comercial, uma decisio importante da equipe
de marketing de uma editora é definir se implementard a¢oes abrangentes, volta-
das para todo o mercado consumidor, ou se dividird seus esfor¢os em segmentos
menores, isso porque os custos de marketing para um publico amplo so altos,
sendo mais eficiente focar nas promogdes para grupos especificos de leitores.
Segundo Kotler e Armstrong (2012), a segmentacio poder ser delineada em qua-
tro grandes categorias: geografica, demografica, psicogrifica e comportamental.

Na segmentagio geogrdfica a divisao do mercado pode ser feita por pais, regiao
ou cidade, recortes onde sao examinadas as diferentes caracteristicas dos con-
sumidores (KOTLER; ARMSTRONG, 2012). Sua aplica¢do em relagao as capas dos
livros ganha mais relevo quando consideramos mercados culturalmente distin-
tos, quase sempre em paises mais afastados, que apresentam um padrao de gos-
tos diferentes para capas. Essa distingao leva as editoras a considerarem designs
diferentes para um mesmo titulo lancados nessas regioes. Isso acontece porque
livros sao produgoes culturalmente sensiveis e as imagens que podem repercutir
em um pais podem parecer totalmente sem sentido em outro, logo, a ideia de
uma abordagem comum no design global, simplesmente nio parece funcionar
quando se trata de capas de livros (PHILLIPS, 2016).

A segmentagio demogrdfica, por sua vez, permite radiografar os consumido-
res de um mercado a partir de um fracionamento por idade, género e grupos
socioecondmicos (KOTLER; ARMSTRONG, 2012). Esse método de segmentagio de
clientes é um dos mais usados porque as necessidades, os desejos e as taxas
de uso do consumidor geralmente se diferenciam de acordo com as varidveis
demogriéficas que, por sua vez, sao mais ficeis de mensurar do que a maioria dos
outros fatores. Varidvel mais bdsica de todas, a idade ¢ uma das mais importan-
tes porque as preferéncias do consumidor mudam continuamente com a idade.
Da mesma forma, os géneros masculino e feminino geralmente tém gostos e
necessidades distintos. Idade e género sao, portanto, varidveis essenciais quando
tratamos de géneros literdrios, por exemplo, por possuirem caracteristicas pré-
prias que agradam a publicos de leitores diferentes. Jd a segmentagao por renda
tem a ver com o poder de compra dos consumidores, permitindo as empresas
oferecer variacoes do mesmo produto com base no nivel de renda. E com esse
pensamento que muitas trabalham com virios selos, buscando atender diferen-
tes gostos e bolsos.

Na segmentacio psicogrdfica, os consumidores sao subdivididos com base na
classe social, estilo de vida ou caracteristicas de personalidade, isso porque os
produtos que as pessoas compram refletem tais particularidades, o que ¢ pronta-
mente aproveitado pelos profissionais de marketing para definir suas estratégias

de promogio (KOTLER; ARMSTRONG, 2012). Tais caracteristicas sio altamente

94



relevantes para o mercado editorial, pois as motivagdes para a compra de uma
obra podem dizer muito sobre o perfil do leitor — seus gostos, cultivos, tendén-
cias (PHILLIPS, 2016).

Por ultimo, a segmentagdio comportamental divide os compradores a partir de
seus conhecimentos, atitudes, usos ou respostas a um produto. Nessa modali-
dade, os consumidores podem ser agrupados de acordo com as ocasiées em que
se dd a compra ou o uso do item adquirido, a exemplo de um livro com leitura
leve comprado para ser lido numa praia. Outra forma de segmentagao é agrupar
de acordo com os diferentes beneficios que os compradores buscam em uma
classe de produtos que, no caso dos livros, podem ser diferenciais nas edigoes,
como encadernagdes em capa dura.

Os mercados podem ser segmentados também em status, como nao consu-
midores, consumidores em potencial e consumidores regulares de determinado
produto, varidveis importantes no momento em que uma editora, por exemplo,
precisa decidir se vai concentrar mais energia no comprador contumaz de livros
ou se deve tentar expandir o mercado para aqueles que ainda nao sao comprado-
res de suas edigoes.

A segmentagao pode ser feita, ainda, classificando os clientes pelo nivel de
consumo leve, médio e pesado, sendo esses tltimos, geralmente, a menor parcela
do mercado. Finalmente, um dltimo critério de segmentagio é o grau de fide-
lidade do consumidor, varidvel que no ramo editorial se revela quando leitores
consomem obras de um autor de sua preferéncia, um fator cada vez mais impor-
tante devido aos altos custos promocionais demandados para o langamento de
um novo nome no mercado (KOTLER; ARMSTRONG, 2012; PHILLIPS, 2016).

A partir da segmentagao, ficam mais claras as abordagens pertinentes a cada
segmento. Editores que pretendem vender para um mercado de massa terao no
design da capa um artificio valioso nesse jogo de conquista. Para um publico
mais popular os editores se apegam ao design abreviado ou cliché — imagens
literais, tipografia extravagante — que funciona como um simples significante
para potenciais compradores, enquanto para as edi¢oes destinadas ao mercado
literdrio de luxo, o designer tem mais liberdade para dar vazao a sua criatividade,
explorando signos mais complexos e com uma inclinagio por propostas grafica-
mente mais contidas. Uma pesquisa realizada pela Orange Prize for Fiction’, em
2000, demonstrou que a capa e o titulo sao considerados fortes indicadores tanto
do tipo de fic¢do quanto se o publico alvo da obra é feminino ou masculino, infe-
réncias feitas com base no género de quem assina o livro, na cor e na aparéncia
geral da capa, assim como no titulo e na sinopse da obra (PHILLIPS, 2016).

Uma vez identificado um grupo apropriado de clientes, o préximo estd-

gio é posicionar o produto, ou seja, definir o lugar que esse ocupa na mente

7 O Orange Prize for Fiction ¢ um prémio do Reino Unido que anualmente reconhece a melhor obra
de ficdo escrita em lingua inglesa por uma mulher.
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dos consumidores em rela¢io aos produtos concorrentes (KOTLER; ARMSTRONG,
2012). E importante ressaltar que posicionamento nao ¢é o que se faz com um
produto, mas o que ¢ feito para apresentar seus atributos a um possivel consu-
midor, ajudando a definir seu lugar na comparagio com outros tantos de sua
categoria (RIES; TROUT, 2001). No caso dos livros, a capa oferece a oportunidade
de posicionar a publica¢do na mente do livreiro, do comprador ocasional ou
do leitor fiel ao trabalho de um autor. Uma capa com design sébrio e elegante
posiciona o livro como uma obra sofisticada, enquanto capas estravagantes cos-
tumam sugerir ao leitor que o titulo pertence a categoria de edigdes populares.
As estratégias de posicionamento, portanto, podem se concentrar na ocasiao de
uso (leitura de verao), nos beneficios oferecidos (uma leitura leve ou uma ficcao
literdria mais séria) ou em como o produto se relaciona com a concorréncia —
quando o titulo de um novo autor é comparado positivamente com a obra de
autores consagrados (PHILLIPS, 2016).

Nao importa se uma editora trabalha com um mercado-alvo de massa ou
de nicho, entender suas caracteristicas permite definir melhor o posicionamento
dos produtos, uma condi¢io essencial para desenvolver o bom design. Criar uma
capa de livro que seja relevante para seu publico potencial se torna uma tarefa
ainda mais dificil quando nao sabemos quem sao esses consumidores e a quais
gatilhos emocionais e racionais responderao, o que implica deixar de atender as
necessidades e os desejos desse grupo. Além disso, compreender o comporta-
mento do préprio segmento também ¢ fundamental para o design, ji que fornece
um sistema de referéncia. Isso acontece porque cada setor do mercado tem um
comportamento préprio que, ao longo do tempo, termina configurando uma
linguagem visual forte, assumida como prépria da categoria. E importante per-
ceber que, como qualquer outro produto, os livros constituem repertdrios junto
com seus concorrentes que, por sua vez, funcionam como quadros de referéncia,
entre outras coisas, para o seu design. Esses repertérios demarcam certos limites
dentro dos quais a comunicagao deve acontecer, por isso, se ao desenvolver a capa
de um livro o designer se afasta demasiadamente da linguagem visual e dos signos
estabelecidos para um género, hd o risco de o projeto gréfico ter se distanciado
demais do quadro de referéncia do consumidor (CALVER, 2009).

Estar atento a tais aspectos do design também ¢ relevante para o langamento
de novos nomes no mercado, isso porque os autores novatos precisam ser cuidado-
samente posicionados, o que geralmente é feito por meio de comunicados a midia,
de entrevistas com os autores ¢, sobretudo, de livios com bons projetos graficos
(PHILLIPS, 2016). Nessa diregao, as capas desempenham um papel ativo no modo
como as informagoes e os significados serdo recebidos pelos consumidores, logo,
quanto mais um livro pede ao leitor que se arrisque, mais relevante é sua capa.
Em outras palavras, “se o autor for desconhecido ou o tema do livro for obscuro,
a capa deve trabalhar duro para criar um nicho para o produto, construir uma

audiéncia e moldar a recep¢ao do livio” (MENDELSUND; ALWORTH, 2020, p. 25I).
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Por outro lado, um autor consagrado carece de pouca ajuda para ser notado, pois,
diferentemente da percep¢io limitada do consumidor sobre as marcas de editoras,
¢ cada vez maior a importincia de autores como marcas. Nesses tempos de imer-
sa0 na vida digital, tal fendmeno parece ter ganhado ainda mais forga, uma vez
que a compra do livro em fungio do autor se revela mais forte entre os leitores que
priorizam a compra de livros exclusivamente pela internet. A relagao mais pré-
xima da audiéncia com escritores nas redes sociais ajuda a explicar esse fend6meno
(MALINT, 2021). Seja qual for o caso, é imperativo fazer com que a marca do autor
funcione de forma eficaz e a capa, por ser tdo vital para as vendas de um livro, estd
na vanguarda da constru¢ao das marcas de autores (PHILLIPS, 2016).

Apesar do reconhecimento da importincia das premissas do marketing para
as boas préticas do design, cabe relembrar quao complexo ¢ o processo criativo
em que o designer experimenta uma série de ideias até finalizar um projeto. E
provével que, enquanto estd criando, a maioria dos capistas nao racionalize essas
questoes de segmentacio e posicionamento de forma tao clara. Na realidade,
muitas editoras ainda ndo tém recursos para pagar por pesquisas de mercado
que orientem os investimentos em seus autores a partir de dados precisos sobre
seu publico-alvo. Mendelsund e Alworth (2020) destacam, todavia, que essa rea-
lidade vem mudando, com editores cada vez mais atentos aos seus mercados e
conscientes da necessidade de buscar informagées internas e externas que con-
tribuam para o desenvolvimento de novos projetos. Nessa era digital em que
vivemos, com um volume de informagées e dados progressivamente maior sendo
produzido num intervalo de tempo cada vez mais menor, tornou-se impossivel
a evolugao de qualquer setor produtivo que nao faga uso sistemdtico desse con-
junto de fatores (BUENO, 2021).

Como desdobramento das mudangas apresentadas, a cadeia produtiva do
livro passou a contar com um volume significativo de informacoes e dados que
tém transformado a realidade do mercado editorial. No Brasil, como veremos
mais adiante, algumas pesquisas regulares tém sido empreendidas por 6rgaos
associativos do setor, ajudando a langar alguma luz sobre a inddstria editorial
nacional, tanto em termos de produ¢io quanto de consumo de livros. De posse
dessas informagdes, os agentes do setor passam a contar com diretrizes que aju-
dam na tomada de decisées e podem se empenhar na elaboragao de planos mais
sofisticados nos quais a capa do livro, por exemplo, precisa funcionar bem com
outros aspectos da promogao da obra, atendendo as necessidades especificas de

seu mercado e de seus canais de venda (MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

3.2.3 Consumo cultural: o produto livro

Por muito tempo a economia da cultura se limitou ao campo das artes até, final-
mente, chegar o momento em que os vinculos com as industrias culturais foram

reconhecidos e o campo passou a abarcar o cinema, a edigao de livros e a grava-
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¢ao de discos no seu conjunto de manifestagdes. Posteriormente, foi a vez dos
meios de comunicagio terem consideradas suas maltiplas aproximagoes com a
economia da cultura, sobretudo depois que comegaram a se formar os grupos
multimidia e ganhou for¢a a difusido de novas tecnologias que reconfiguraram
completamente a divisao entre os suportes. Esse grande conjunto de expressoes
culturais estd amarrado por algumas similaridades, entre as quais vale destacar o
trabalho do agente criador, no inicio da cadeia de produgao de bens culturais, e,
no extremo final do consumo, os modos anédlogos de formagio da demanda e as
desigualdades que caracterizam seus respectivos puiblicos — quase sempre reper-
cussoes de outras desigualdades sociais (BENHAMOU, 2007).

Na esfera das industrias culturais, a andlise de obras tinicas d4 lugar ao estudo
das obras reproduziveis. Apesar do famoso argumento de Walter Benjamin (1935)
sobre a desvalorizacio da autenticidade de uma obra de arte em virtude de sua
reprodugio, Benhamou (2007) defende que nao podemos deixar de considerar
que o ato de criar ainda estd presente na origem do processo de producio, e a
originalidade, que ¢ essencial para a formagdo do valor das obras Gnicas, nao
desaparece com as obras mdaltiplas. Os livros, por exemplo, foram os primeiros
produtos culturais a se desenvolver segundo a légica da reprodutibilidade, sendo
produzidos e difundidos muitos séculos antes da massificagao dos filmes ¢ da
musica, primeiro nos dispositivos analdgicos, depois nos digitais. Note-se que,
apesar de reproduzidas incansavelmente por meio de intimeras edigoes, obras
cldssicas contribuiram com a formagao de um capital cultural que se acumulou
a0 longo dos tempos, permitindo que seguidas geragoes continuem a acessar, até
hoje, a esséncia de textos concebidos hd centenas de anos (CAMERON, 2019).

Mas se os cernes literdarios de muitas obras atravessam séculos, o mesmo nio
se pode dizer da industria que estd por trds de sua produgao e comercializagao.
Desde a década de 1960, 0 mundo editorial tem passado por uma reestruturagao
de escala global, em que editoras independentes vém sendo incorporadas por
grandes grupos editoriais e mudangas importantes nos setores de publicacio e
venda estdo transformando a maneira como os livros sao comercializados e pro-
movidos. Em um movimento parecido, na década de 1980, foi a vez de grandes
conglomerados de midia transnacionais comegarem a se interessar pela aquisi-
¢ao e controle de importantes grupos editoriais (MORAN, 1997). Como resultado
desse rearranjo, muitas editoras renomadas em seus mercados se tornaram apenas
fracbes do patriménio de gigantescas empresas de comunicagao (LYONS, 2011).
Nesta nova realidade, alinhando-se com os setores audiovisual e fonogréfico, o
segmento editorial passou a ser ofertado por um sistema composto por oligopé-
lios mergulhados numa nebulosa de pequenas e médias empresas concorrentes,
em alguns aspectos, dependentes dos grupos maiores para produzirem e oferta-
rem seus produtos (BENHAMOU, 2007).

A mercé de mercados pouco previsiveis, as industrias culturais enfrentam

grandes riscos e, por decorréncia, o modo de atuagao ¢ distinto entre seus agentes.
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De um lado, as maiores empresas ou grupos empresariais, formados em torno de
aliangas internacionais, procuram dominar mercados e se proteger dos fracassos
eventuais por meio da multiplicagdo dos produtos oferecidos e do controle de
sua distribui¢ao. Do outro lado, estao as pequenas empresas, com estruturas ver-
ticalmente desintegradas, organizacoes mais flexiveis e com grande dependéncia
de empresas externas, que ajudam a contornar suas limitagdes com a prestacao
dos mais variados tipos de servigos. Menos cobradas pelo sucesso obrigatério que
caracteriza os grandes grupos, mas, a0 mesmo tempo, pressionadas pela necessi-
dade de se viabilizar, cabe as pequenas sobreviventes a liberdade e a exigéncia de
inovar. Isso nao quer dizer que o mercado cultural é marcado por um apartheid,
mas, sim, pela coexisténcia de grandes e pequenos agentes que, dentro de suas
condigbes, nutrem relacoes e interesses a0 mesmo tempo conflitantes e comple-
mentares (BENHAMOU, 2007).

Enquanto a inovagao constitui um estimulo indispensdvel 4 manuten¢ao da
demanda, a padronizagao se apresenta como uma estratégia para reduzir riscos e
custos. Na dinimica do mercado cultural, como adiantamos, a tendéncia é que os
conglomerados empresariais deixem maior parte da inovagao sob a responsabili-
dade dos pequenos concorrentes ao seu redor, no entanto, ¢ comum haver parce-
rias entre ambas as partes ou, até mesmo, a criagao de unidades menores por parte
das grandes empresas. Atentos as novidades, esses grupos mais fortes nao hesitam
em se apropriar das criagdes que abrem um novo mercado (BENHAMOU, 2007).

No segmento editorial, as pequenas editoras desempenham o papel de um
laboratério coletivo de criagao, respondendo pela publicagao de parcela impor-
tante dos novos titulos, sobretudo no campo das tradu¢oes. Nos tltimos anos,
o mercado editorial independente brasileiro tem publicado diversas obras de
autoria estrangeira, em um movimento continuo, lento, mas muito produtivo.
Geralmente, sao obras que fogem do espectro comercial, mas, a0 mesmo tempo,
carreiam um forte poder de vendas, criando novos espagos dentro do setor. Uma
estratégia comum entre essas casas editoriais tem sido a adesdo a programas de
apoio a tradugao ou publicacio existentes em paises estrangeiros que, em sua
maioria, custeiam parte da tradu¢io, mas havendo casos em que o valor cobre a
traducao, a producao do livro e, até mesmo, custeie as agoes de marketing para
divulga¢io das obras e do autor. Com isso, novas possibilidades se abrem para
as pequenas editoras, que podem passar a investir mais fortemente em agoes de
marketing e na producao de livros com design mais elaborado, tornando as obras
mais atrativas e com melhor recep¢io entre os leitores (MAGALHAES, 2021).

Seguindo na l6gica de sobrevivéncia, é comum que essas pequenas empresas
também adotem estratégias de nicho, em dreas especializadas e pouco exploradas
pelos grandes concorrentes, atraindo, assim, uma clientela cativa que ajuda a fir-
mar sua reputagio. Como nio ¢ de seu perfil perder oportunidades, as empresas
maiores costumam avangar sobre os novos espagos do mercado por meio da aqui-

sicao dos selos que alcangam maior prestigio, concedendo uma autonomia relativa
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a editora recém-adquirida de modo a preservar seu diferencial e sua capacidade
de inovagdo. Esse crescimento externo dos grupos termina sendo a maneira mais
segura de enriquecer seus catdlogos, com isso, na concorréncia entre membros de
um oligopélio, o elemento central da disputa passa a ser quem compra as peque-
nas editoras mais inovadoras ou mais reputadas (BENHAMOU, 2007).

A aludida distin¢ao nos papeis em torno da produgio resulta, portanto,
numa diferenciagio daquilo que ¢ oferecido ao consumidor: no caso dos gran-
des grupos, teremos um maior volume de produtos culturais pouco inovadores,
como o romance popular e o filme de massa; jd do lado das pequenas empresas,
costuma acontecer mais apostas em produtos culturais com alto grau de inova-
¢a0, a exemplo da literatura considerada dificil, o filme de autor, entre outros
(BENHAMOU, 2007). Tal como acontece com outras midias, a produgao de livros
¢ marcada pelo risco e pela incerteza quando se trata de previsao de vendas, o que
logicamente leva uma busca de mecanismos e contratos que protejam as editoras
de perder dinheiro (CAMERON, 2019).

Para compor suas apostas, as inddstrias culturais filtram uma vasta oferta de
originais provinda dos criadores, selecionando, através de uma série de triagens
sucessivas, as obras potencialmente promissoras (BENHAMOU, 2007). Langar e
promover um novo autor, no entanto, ¢ normalmente um processo caro, salvo
0s raros casos em que a projegao espontinea — do boca-a-boca e das redes sociais
— transforma o livio em um sucesso. Frente a essa dificuldade, é natural que os
editores busquem otimizar seus investimentos com apostas mais robustas nos
autores ja reconhecidos por trabalhos anteriores (PHILLIPS, 2016).

A concentragio da inddstria editorial em torno de alguns conglomerados
tem claras desvantagens. Para comegar, os grandes grupos de midia sdo guiados
pela busca de lucros rdpidos e substanciais. A énfase na geragao de ganhos ime-
diatos tende a favorecer a promogao de obras associadas a celebridades e autores
de best-sellers, dificultando a publicagio de obras originais e independentes, por
terem resultado comercial incerto. Uma consequéncia dessa situago ¢ a jd citada
padronizagao dos produtos e o prejuizo de setores em que as vendas geralmente
sao0 constantes, mas lentas e em menor volume, como é o caso das editoras inde-
pendentes (LYONS, 2011). Essas dltimas sofrem ainda com outra grande for¢a dos
grupos empresariais, que ¢ seu robusto sistema de distribuigao de produtos nas
redes varejistas, uma hegemonia que dificulta o ingresso dos pequenos concor-
rentes (BENHAMOU, 2007).

Ao privilegiar best-sellers e titulos de venda rdpida, a comercializacio do livro
sofre diretamente os efeitos da concentra¢io (LYONS, 2011), uma vez que a agio
agressiva dos maiores distribuidores, na tentativa de garantir mercado para suas
grandes tiragens, traz consigo um empobrecimento do leque de titulos ofertados,
prevalecendo a légica da venda de um tnico titulo a0 maior nimero de pessoas,

em vez de ampliar a diversificagio do que é vendido (BENHAMOU, 2007).
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A submissao de mercados editoriais regionalizados a uma légica de comércio
globalizado ¢ outra consequéncia possivel da aglutinagao atual. Por resultarem de
fusées e aquisigcoes entre empresas internacionais, h4 o risco de os processos de
publicagao e venda de livros assumirem uma face global, passando a responder a
estratégias centralizadas de marketing com predisposi¢io a promover as publica-
¢oes de forma homogeneizada (MATTHEWS; MOODY, 2016). Os volumosos inves-
timentos feitos por grupos de grande poder econdmico permitem tanto a adogao
de métodos racionalizados de coleta de dados sobre livros e clientes quanto a rea-
lizagao de campanhas de marketing cuidadosamente planejadas, estratégias que
vém sendo, cada vez mais, empregadas com o intuito de tornar a o negécio do
livro mais previsivel (MILLER, 2006). Em alguns casos, porém, essa uniformizacio
veio acompanhada de efeitos colaterais profundos, entre eles, a perda do cardter
especial de editoras anteriormente independentes, mas prontamente absorvidas
pela cultura corporativa dos novos proprietérios (LYONS, 2011).

No caso do consumo cultural, a incerteza também é um sentimento que
acomete o consumidor, sobretudo no que diz respeito a qualidade do produto,
uma ddvida que s6 aumenta com a enorme diversidade de ofertas, elevando a
predisposi¢io dos consumidores a dar prioridade aos titulos que parecam ser
escolhas garantidas. Como artificio para reduzir a incerteza no caso dos livros, os
leitores buscam a recomendagio dos chamados intermedidrios, papel em muito
assumido pela critica especializada, mas nao exclusivamente, uma vez que as for-
mas de intermediagio podem ser muito mais variadas e menos formais do que
se imagina (BENHAMOU, 2007). As plataformas digitais, por exemplo, passaram
a abrigar muitos dos fatores que influenciam a escolha de um livro, como a
atuagao dos chamados influenciadores digitais que cultivam largas audiéncias em
torno de uma produgao segmentada de contetido. Todavia, a pesquisa Retratos
da Leitura, tratada mais adiante, revela que, no Brasil, apenas 2% dos leitores
se guiam por influéncias digitais dessa natureza, percentual coerente, dado que
ainda sao poucos os influencers brasileiros dedicados exclusivamente a recomen-
dacao literdria (MALINT, 2021).

Se, por um lado, o sucesso de um livro pode ser impulsionado pelo jul-
gamento positivo de criticos e “iniciados”, por outro, nao podemos deixar de
registrar os casos inexplicados de alguns titulos que alcangam grande aceitacao de
publico apenas pela divulgagio “boca-a-boca”, inclusive a digital, independente-
mente da opinido da critica (BENHAMOU, 2007). De acordo com a pesquisa citada
acima, a influéncia mais intensa do digitalismo sobre a escolha de um livro entre
leitores estd associada ao tema ou assunto da obra e a dicas de leitura, forneci-
das por outras pessoas. De um lado, os temas ganham visibilidade em debates
impulsionados por ferramentas interativas, como trending topics, volume de cur-
tidas e compartilhamentos, do outro, as comunidades digitais emulam a nog¢ao

de proximidade fisica entre leitor e seus grupos sociais, trazendo para o mundo
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digital as relagoes entre professores e alunos, pais e filhos, todos interligados a um
sistema de recomendacio (MALINI, 2021).

Especialmente no mercado das “obras dificeis”, as escolhas dos leitores tam-
bém podem ser influenciadas por alguns marcadores de qualidade, como os pré-
mios literdrios, que tém um peso considerdvel na promogao dos livros. J4 no seg-
mento de obras de entretenimento e apelo mais popular, as decisoes dos leitores
sobre o que consumir tém sido influenciadas pela tendéncia do mercado cultural
em criar vinculos: um livro que ganha impulso de vendas devido a sua adaptacao
para um filme que, por vezes, tem sua popularidade aproveitada para desenvolver
uma versio em videogame (BENHAMOU, 2007). Dentro desse cendrio de estra-
tégias crossmedia criando contetido transmedia® (IBRUS; SCOLARI, 2012), j& nao
podemos assegurar se uma publicacao a que fomos apresentados traz um texto
original. Para os consumidores, que conhecem trabalhos especificos assistindo ao
filme, lendo o livro ou jogando videogame, pode nio ser possivel apontar qual
¢ a versdo inicial do produto cultural, mas a escolha por encontros subsequen-
tes com a obra, certamente, tem o peso de suas experiéncias anteriores. Atentos
a essas oportunidades, atualmente os produtores ji desenvolvem seus projetos
considerando as multiplas propriedades de direitos autorais de um trabalho cria-
tivo, vislumbrando o consumo de suas variadas versoes e desdobramentos — livro,
audiolivro, filme, trilha sonora etc. (WEEDON, 2016).

Para compreender o contexto no qual o livro estd inserido, ¢ importante vis-
lumbrar, também, algumas caracteristicas que marcam seu atual mercado vare-
jista. De modo similar as editoras, nas tltimas décadas, o comércio de livros, pro-
gressivamente, foi deixando de ser baseado em livrarias independentes e passou a
concentrar a major for¢a do mercado nas maos de um pequeno nimero de gran-
des cadeias de lojas (MILLER, 2006; FEATHER, 1993). No Brasil nio foi diferente,
onde pudemos acompanhar a expansio de grandes redes, como as da Livraria
Cultura e da Saraiva, que se estabeleceram com o conceito de megastore em uni-
dades espalhadas nas principais cidades do pais. Este ciclo de prosperidade, con-
tudo, nao se sustentou e esse modelo de negdcio, repetindo um movimento de
faléncia ocorrido nos Estados Unidos (SHATZKIN, 2020), comecou a se deteriorar,
levando tanto a Livraria Cultura quanto a Saraiva a fechar uma expressiva quanti-
dade de lojas em variadas pragas, assim como enfrentar processos de recuperacio
judicial (NETO, 2021¢).

Somada a essas redes, a venda de livros também passou a interessar super-
mercados e lojas de departamento, ganhando propor¢oes nunca vistas com a

8  Naeconomia da midia, as estratégias crossmedia sio conhecidas como agoes de diversificagio, por meio
das quais os detentores de direitos de uma propriedade intelectual tentam adapté-la criativamente para
uma variedade de plataformas com o intuito de obter maiores margens de lucro ou fortalecé-la por
meio de promogio cruzada entre plataformas (IBRUS; SCOLARI, 2012). A narrativa transmedia, por sua
vez, ¢ uma técnica de contar uma tnica histdria em vérias plataformas sob diversos formatos (JENKINS,
2006). Resumindo numa férmula, a soma de uma narrativa com estratégias crossmedia resulta numa
narrativa transmedia (IBRUS; SCOLARI, 2012).
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atuagao mais recente de grandes empresas on-/ine de vendas e suas politicas agres-
sivas de descontos, o que tornou ainda mais dificil a sobrevivéncia dos comer-
ciantes locais independentes (Lyons, 2011). Diante dos obstdculos de tamanha
concorréncia, Francoise Benhamou (2007) chegou a sentenciar que o comércio
tradicional de livros estaria em vias de desaparecer para dar lugar as grandes redes
e aos gigantes do comércio virtual, mais aptos a oferecer compras por impulso de
titulos populares e da moda, diferentemente dos espagos menores, condenados
a precariedade em consequéncia da perda nas vendas dos produtos mais sofisti-
cados, que necessitam ser administrados com estoques de longo prazo. Essa ten-
déncia, todavia, parece nio estar se cumprindo, pelo menos nos Estados Unidos,
pais onde as livrarias independentes estao ressurgindo como forma de substituir
a parte restante da demanda, que costumava ser fornecida pelas grandes redes de

lojas que sucumbiram diante do comércio eletronico (SHATZKIN, 2020).

3.2.4 O mercado de livros no Brasil

Em 2020, o Ibope Inteligéncia concluiu a 52 edi¢io da pesquisa Retratos da
Leitura no Brasil, encomendada pelo Instituto Pré-Livro’, realizada entre a
populagio com § anos e mais, sem requisito de escolaridade minima, residente
em 208 municipios de todas as unidades federativas do pais. A pesquisa, que
contou com 8.076 entrevistas, teve como objetivos conhecer o comportamento
do leitor, investigar as condi¢oes de leitura e de acesso ao livro, tanto impresso
quanto digital, além de identificar os hdbitos dos brasileiros, especificamente,
em relagao a literatura (FATLLA, 2021).

Os resultados da investigaco revelam que, nos ultimos anos, o pais nao
tem apresentado uma mudanga substancial na relagio entre o nimero de leito-
res e de ndo leitores, mas apenas pequenas variacoes de um ano para outro que
conservam cada fragdo perto dos 50% (BUENO, 2021). O panorama apresentado
nessa ultima edi¢ao indica que, de 2015 a 2019, 0 nimero de leitores™ caiu
de 104,7 milhées para 100,1 milhées (52% da popula¢io), uma queda de 4,6
milhées, que se mostrou mais acentuada nas classes A (de 76% de leitores para
67%) e B (de 70% para 63%) e entre os que estudaram até o Ensino Superior
(de 82% para 68%). Esses numeros seguem em sentido oposto aos da edicao
de 2015 (Grifico 1), quando os indices surpreenderam positivamente, ao indi-
carem um incremento no percentual de leitores, especialmente entre adultos

(FAILLA, 202I).

9 O Instituto Pré-Livro (1pL) é uma organizacio da sociedade civil de interesse publico (Oscip) criada
em 2006 ¢ mantida pela Associagio Brasileira de Editores e Produtores de Contetido e Tecnologia
Educacional (Abrelivros), a CAmara Brasileira do Livro (cBL) e o Sindicato Nacional dos Editores de
Livros (SNEL), com o objetivo de fomentar a leitura e a difusdo do livro.

10  Considera-se leitor aquele que leu, inteiro ou em partes, pelo menos 1 livro nos trés meses anteriores
a pesquisa, uma defini¢ao adotada pela pesquisa desde sua edigio de 2007.
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GRAFICO 1. Percentual e estimativa populacional de leitores
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FONTE: Retratos da leitura no Brasil 5 (FAILLA, 2021).

Vale a pena destacar a importincia que a pesquisa assume
por também permitir um diagndstico do universo nio lei-
tor, que corresponde a quase metade da populagio brasileira.
Primeiro porque a expansio do consumo de livros depende
nao apenas de um estimulo no hébito de leitura entre aque-
les que j4 sao leitores, mas também, e sobretudo, do incen-
tivo a criagdo de uma populagao leitora entre aqueles decla-
rados como nao leitores. Além disso, os resultados referentes
a esse grupo denunciam o déficit educacional do pais como
um aspecto estrutural da demanda por livros (BUENO, 2021).
Entre os fatores perenes que contribuem para o retrato atual
da leitura no Brasil, nao se pode deixar de considerar o elevado
contingente de analfabetos funcionais e os preocupantes défi-
cits de escolarizagao (GOMES; CUNHA, 2021). A respeito da crise
no mercado de livros no Brasil, Sérgio Paulo Rouanet (2003)
argumenta que se trata apenas de um sintoma de uma crise
conjuntural mais ampla, a da cultura.

No tocante aos recuos observados, a redugio no percen-
tual de leitores pode ser atribuida, ainda, ao desmonte ou a
descontinuidade de politicas puablicas voltadas para a demo-
cratizagdo do acesso ao livro e a formacio de leitores, acar-
retando restricoes no acesso aos livros e afastando os leito-
res, tanto os ativos quantos os potenciais. Some-se a isso, a
redugao do poder de compra e a consequente dificuldade da
populagao brasileira para a aquisi¢ao de livros, condigao moti-
vada pela situacio socioecondmica que passou a se deteriorar
a partir de 2016. As redugdes nos percentuais de leitores de
nivel superior e da classe A, por sua vez, pode ser reflexo da

mudanca de hdbitos verificada nesses estratos, em virtude de
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um incremento no percentual daqueles individuos que gastam seu tempo livre
navegando na internet ou interagindo nas redes sociais (FAILLA, 2021I).

Os indices histéricos enfatizam que, para além da questdo econdémica, o
habito da leitura nao ¢ valorizado pela grande maioria dos brasileiros, ji que
nao se observa uma mudanga de cendrio mesmo nos periodos em que houve no
pais um aumento percentual de acesso ao estudo e da renda média do trabalha-
dor (EL FAR, 2006). O trabalho de Earp e Paulani (2014) demonstra que com a
estabilizacdo da moeda brasileira, a partir de 1994, o consumo agregado geral
assumiu uma trajetdria ascendente, tendéncia que nao se repetiu no consumo de
produtos culturais, a exemplo do cinema, da musica e do livro. O estudo aponta
como explicagio do fendmeno a conjugago de trés fatores: a) o crescimento e a
distribuigao da renda propiciou uma mudanga no padrao de consumo de massa
de bens durdveis; b) esse novo padrao de consumo alterou o espago publico de
sociabilidade dos consumidores que desviaram o interesse para ambientes vir-
tuais baseados no uso de computadores e da internet; e ¢) os mercados de cinema,
livro e musica passaram por reconfiguragdes, a partir do surgimento de novos
suportes, gragas aos dois fendmenos anteriores.

O cendrio, portanto, se desenhou a partir da integracao de fatores. O
aumento da renda ampliou o mercado de massa para bens de consumo durd-
veis, entre os quais aqueles que funcionam como dispositivos eletrénicos para
o consumo de filmes, leitura e musica, em substituigio as plataformas tradicio-
nais. Tratando especificamente do mercado editorial, de modo simultineo, foi
determinante a popularizagio da internet que, além de propiciar uma difusao
ampliada de contetidos variados, passou a ganhar a preferéncia do publico, no
que se refere ao uso do tempo livre, levando a uma redu¢ao do consumo de livros
(EARP; PAULANI, 2014).

Mas qual é o perfil desses leitores brasileiros? Segundo os indices coletados,
em termos de género, as leitoras (54%) estao em nimero ligeiramente maior que
os leitores (50%), uma diferenga menor que a verificada em 2015 — 59% contra
52% (Gréfico 2a). Com relagio 2 idade, a faixa etdria dos 11 aos 13 anos é aquela
como maior proporg¢io de leitores (81%), enquanto entre os individuos com 70
anos ou mais somente 26% sio leitores (Gréfico 2b). No que se refere a escolari-
dade, a maior proporgao de leitores ainda se concentra entre aqueles com ensino
superior (68%), a0 mesmo tempo em que a porcentagem de leitores no grupo de
escolarizados com ensino fundamental nao passa dos 54%. Como jd adiantamos,
os dados atuais revelam que, entre os niveis educacionais, o grupo com nivel
superior sofreu uma maior redugio na sua propor¢ao de leitores (Grifico 2¢),
tendéncia que se verificou também na classe A, que ainda se mantém como a
camada social com maior volume de leitores entre seus membros (67%), mas
apresentou uma perda substancial em relacao a edigao anterior (76%). As classes
D ¢ E se mantiveram com as propor¢des mais baixas, com uma discreta redugao

entre 2015 € 2019, de 40% para 38%, respectivamente (Grifico 2d).
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GRAFICO 2. Perfil dos leitores brasileiros (%)
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FONTE: Retratos da leitura no Brasil 5 (FAILLA, 2021).

A pesquisa trabalhou sobre uma gama de indicadores, alguns dos quais mere-
cem destaque. Quanto ao volume de leitura por vontade prépria nos trés meses
anteriores a consulta, os resultados demonstram que entre os leitores a média de
obras lidas, seja por inteiro ou em parte, vem aumentando e apresenta a marca
atual de 5,04 livros no total, quase o dobro da média de 2,60 apresentada por
aqueles que nao sao leitores, marca que quase nao variou em relagio a edicao

anterior da pesquisa (Gréfico 3).

GRAFICO 3. Média de livros lidos nos ultimos 3 meses
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FONTE: Retratos da leitura no Brasil 5 (FAILLA, 2021).
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O levantamento também deu conta das barreiras que limitam o progresso
da leitura no Brasil. Entre os leitores, 82% declararam que gostariam de ter
lido mais, revelando, ainda, as razoes que dificultam a leitura. Dos motivos
apontados, vale destacar que 47% dos leitores alegam falta de tempo, 9% deles
preferem outras atividades, 5% considera que o preco do livro é caro, enquanto
das pessoas entrevistadas 4% justificam que nio tem dinheiro para comprar.
Apenas 5% dos leitores assumem que nio gostam de ler (Gréfico 4). J4 entre os
nao leitores, a falta de tempo é apontada por 34% dos entrevistados, 28% declara
que nio gosta de ler, 8% d4 preferéncia a outras atividades e somente 1% acha
que os livros sdo caros, mesmo indice daqueles que alegam nio ter dinheiro para
adquirir tais produtos. Chama a atencio, ainda, que 6% dos respondentes desse

grupo assumem nao saber ler (Gréfico ).

GRAFICO 4. Razio para nio ter lido mais — entre os leitores (%)
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GRAFICO 5. Razio para ndo ter lido mais — entre os nio leitores (%)
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FONTE: Retratos da leitura no Brasil 5 (FAILLA, 2021).

Bastante apontado como um limitador da leitura no pais, o elevado preco dos
livros dificulta um maior acesso as publicacdes e poe 0 mercado nacional dentro
de um circulo vicioso em que poucas pessoas compram livros. Por decorréncia, a
baixa demanda leva a uma reducio das tiragens, o que torna o valor unitirio dos
livros mais caro e, por serem caros, uma parcela muito pequena da populacao
brasileira pode adquiri-los com frequéncia (EL FAR, 2006). No entanto, ¢ curioso
observar que, entre as razoes apontadas por leitores e nao leitores, o preco do
livro ou a falta de dinheiro para a compra tém indices pouco expressivos, sobre-
tudo no grupo dos nao leitores.

Por outro lado, uma vez que a falta de tempo se apresenta como o principal
impedimento para o hibito da leitura, a pesquisa investigou como os leitores
costumam aproveitar seu tempo livre. Ler livros em papel ou livros digitais é
uma atividade que apenas 7% dos nao leitores sempre gosta de fazer no tempo
livre, propor¢ao que aumenta substancialmente para 40% entre os leitores con-
tumazes. Os indices, no entanto, apontam que a maior parte do tempo livre
¢ ocupada por atividades como ver televisao, escutar mdsica ou rddio, usar

internet e WhatsApp (Tabela 1).
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TABELA 1. O que gosta de fazer no tempo livre — Leitor x Nio leitor (% de sempre)

Atividade Leitor Nao leitor
Assiste a televisao 66 68
Usa a internet 75 56
Escuta musica ou rddio 65 55
Usa WhatsApp 68 5s
Assiste a videos ou filmes em casa 60 41
Escreve 60 31
Retne-se com amigos ou familia ou sai com amigos 49 40
Usa Facebook, Twitter ou Instagram 50 38
L¢ jornais, revistas ou noticias 33 15
Pratica esportes 30 20
L¢ livros em papel ou livros digitais 40 7
Passeia em parques e pragas 25 17
Desenha, pinta, faz artesanato ou trabalhos manuais 22 11
Joga games ou videogames 19 12
Vai a bares, restaurantes e shows 13 14
Vai a cinema, teatro, concertos, museus ou exposicoes 8 3
Nio faz nada, descansa ou dorme 17 18
MEDIA DE ATIVIDADES POR ENTREVISTADO 7,0 5,0

FONTE: Retratos da leitura no Brasil 5 (FAILLA, 2021).

Como bem destaca Lima (2021), embora a Tv ainda permanega como a prin-
cipal forma de entretenimento no tempo livre, seus indices demonstraram uma
queda de 73% para 67%, entre as edigdes de 2015 e 2019. Na contramio desse
declinio, o uso frequente da internet aumentou de 47% para 66%, a utiliza¢io
do WhatsApp subiu de 43% para 62%, enquanto a interagao nas redes sociais
- Facebook, Twitter ou Instagram — cresceu de 35% para 44% (Gréfico 6). O
aumento substancial verificado nessas ultimas atividades confirma que o livro
passou a ter novos concorrentes com a ampliagio e a intensificacio do uso desses
servigos relacionados ao universo on-/ine que vém transformando o cotidiano e a
maneira como as pessoas aproveitam seu tempo livre (BUENO, 2021).

Um outro fator que tem sido apontado como vetor de mudangas no con-
sumo de livros ¢ a ampliacio da oferta de publica¢oes em formato digital, que
comegou de forma timida, mas conquistou sua fatia do mercado na dltima
década devido ao langamento de dispositivos de leitura digital mais confortdveis
e aos titulos vendidos por valores mais acessiveis ao leitor (EARP; PAULANT, 2014).
A pesquisa Retratos revelou que a tdo prometida hegemonia dos e-books pode
demorar, pois apenas 44% dos entrevistados jd ouviu falar de livros digitais,
uma propor¢ao que melhora entre os leitores de livro em que esse indice sobe

para 55%, chegando a 57% entre os leitores de livros de literatura (Grafico 7a).
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GRAFICO 6. O que gosta de fazer no tempo livre (% de sempre)
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Perguntados sobre j4 ter lido algum livro digital, 37% dos participantes da pes-
quisa admitiram ter tido alguma experiéncia com o formato, sendo que, entre os
eitores de livro, esse percentual é de o, subindo para §3% no caso dos leitores
leitores de | p tual é de 48%, subindo para 53% dos leit

de livro de literatura (Grifico 7b).

GRAFICO 7. O que gosta de fazer no tempo livre (% de sempre)
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FONTE: Retratos da leitura no Brasil 5 (FAILLA, 2021).

Quando se trata de qual formato preferem ler, 67% dos leitores elegem os
livros em papel, 17% tem preferéncia pelos livros digitais, enquanto 16% dos
leitores afirmam gostar de ambos os formatos ou ser indiferentes a qualquer um
deles. Perguntados sobre a preferéncia de formato para a leitura, especificamente,
de obras de literatura (contos, cronicas, romance ou poesia), os indices sobem
para 70% de leitores que preferem a leitura em livros impressos, 16% elegem o
formato digital e a propor¢io dos que gostam de ambos ou ndo se importam com

o formato decresce para 14% (Grifico 8).
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GRAFICO 8. Formato que prefere ler (%)
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FONTE: Retratos da leitura no Brasil 5 (FAILLA, 2021).

Referindo-se aos dados da pesquisa que dio conta do consumo de livros
digitais, Malini (2021) chama a atengio para os locais preferenciais de leitura
desse formato que, na comparagio entre 2015 e 2019, continua sendo os espacos
de passagem entre os quais se destacam as cafeterias, os meios de transporte cole-
tivo e os ambientes de espera, como consultérios, saloes de beleza ou barbearias.
Segundo o autor, a leitura digital nesses espagos, certamente, ganhou impulso
com a massificagio de telefones celulares e tablets entre os brasileiros. Quando
comparamos os dados sobre a utilizagao de dispositivos para a leitura entre aque-
les que jd experimentaram o livro digital, observa-se que o uso de smartphones é
cada vez maior (de 56% para 73%), que houve uma redugio da leitura feita em
computadores (de 49% para 31%), uma tendéncia que se repetiu nas proporgoes
do uso de tblets, reduzido de 18% para 9%, enquanto a utilizacio de leitores
digitais (Kindle, Kobo, Lev) permaneceu estdvel, com uma leve variagio de 4%
para 5% (Gréfico 9). A centralidade alcancada pelo telefone celular pode ser, em
grande parte, atribuida & ampliacdo de sua capacidade de armazenamento de
dados, a0 aumento do tamanho das telas e ao aprimoramento dos aplicativos
que, atualmente, permitem que o usudrio acesse e trafegue por arquivos cada vez

mais pesados, como ¢ o caso de livros digitais (MALINT, 2021).

GRAFICO 9. Dispostivos usados por quem ja leu livro digital (%)
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Pela primeira vez a pesquisa tragou um diagndstico especifico para os leitores
de literatura, revelando que além do consumo de livros por esse leitor ser maior,
todos os indicadores apresentam um resultado mais positivo quando comparados
com leitores de outros contetidos (BUENO, 2021). Considerando exclusivamente o
perfil dos leitores de literatura, os resultados da tltima pesquisa apontam que esse
grupo é composto por 54% do género feminino e 46% do masculino; a faixa etdria
dos 5 aos 10 anos é a mais volumosa (14%), enquanto os leitores com 70 anos e
mais estao menos representados (1%); os individuos com ensino fundamental cor-
respondem a maior fragao dos leitores (44%), contra 36% de leitores com ensino
médio e 20% com ensino superior; em relagio as camadas sociais, a classe A é
aquela com menor participagao entre os leitores de literatura (4%), parcela muito
abaixo daquelas apresentadas pelas classes B (28%), € (49%) e D/E (19%).

Com uma média de 6,32 obras lidas nos trés meses que antecederam a pes-
quisa, os leitores de literatura foram perguntados sobre a principal motivagio para
sua tltima leitura. 38% desses leitores responderam que o fizeram por gosto ou
interesse pessoal, 18% alegaram ter feito a leitura para se distrair, propor¢ao pare-
cida com a dos leitores que afirmam ter lido por indicacdo da escola (16%). Vale
destacar, ainda, os 10% de leitores que apontam como motivagao para a leitura o

fato de terem ganhado o dltimo livro lido (Griéfico 10).

GRAFICO 10. Motivagio para ter lido tltimo livro de literatura (%)
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FONTE: Retratos da leitura no Brasil 5 (FAILLA, 2021).

Dentro desse grupo, se considerada a faixa etdria, o percentual mais rele-
vante de leitores que leem por gosto estd concentrado entre os § e os 17 anos de
idade, com quase metade deles situados na faixa de 5 a 10 anos. Contudo, ao
mesmo tempo em que os nimeros mostram que hd, na infincia, uma relagao

bastante positiva com o livro e com a leitura, revelam também que esse gosto

113



vai, progressivamente, diminuindo com o avango da idade e da escolarizagao
(JOVER-FALEIROS, 2021). De acordo com Bueno (2021), esse quadro suscita um
questionamento imediato: por que razio o gosto pela leitura deixa de ser fator
determinante para a leitura de um livro 2 medida que a popula¢io envelhece?
Entre os fatores que influenciam na escolha de um livro de literatura, 31%
dos leitores da categoria apontaram o tema ou assunto da publica¢do, 15% dis-
seram que ¢ a capa do livro, 12% indicaram o titulo, mesmo percentual que
destacou o autor da obra, enquanto apenas 1% declarou a influéncia da editora,
proporgao igual a dos participantes que reconheceu o peso de propagandas ou
anuncios sobre suas escolhas (Gréafico 11). Em contrapartida, no caso da compra
de um livro, a influéncia desses fatores muda: 55% dos leitores assumiram que o
tema ou assunto da obra pesam sobre suas decisoes, 19% afirmaram que o autor
influencia suas escolhas, 17% apontaram o titulo do livro como fator conside-
rado, 16% dos leitores alegam que o prego interfere na escolha, a capa é um fator
levado em conta por 7% dos leitores, enquanto apenas 3% deles atentam para a

editora e 2% para a propaganda ou antncios (Griéfico 12).

GRAFICO 11. Fatores que influenciam na escolha de um livro de literatura (%)
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GRAFICO 12. Fatores que influenciam na compra de um livro de literatura (%)
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FONTE: Retratos da leitura no Brasil 5 (FAILLA, 2021).

Quando se trata do modo de aquisi¢io das publica¢des, 32% dos leitores de
literatura responderam que o tltimo livro que leu ou estd lendo foi comprado em
loja fisica ou pela internet, 19% foram presenteados e uma proporgao significativa
foi emprestada, seja de bibliotecas escolares (16%) ou de amigos e familiares (13%)
(Griéfico 132). Os dados demonstram que a compra é, sem duvida, a principal
forma de aquisi¢do de um livro, pois se considerarmos que as obras presenteadas
também foram compradas, seu percentual chega a 51%. Entre os leitores compra-
dores, 48% deles fez a aquisi¢ao em livrarias fisicas, 24% em lojas on-line, 15% em
sebos ou lojas de livros usados e outros 11% em bancas de jornal e revista (Gréfico
13b).

No tocante ao formato do dltimo livro que leu ou estd lendo, a versio
impressa da obra é apontada em 92% das respostas, ao passo que apenas 8% dos
participantes confirmaram o formato digital. Apesar de nio serem exatamente
iguais, de maneira coerente, esses nimeros guardam certa aproximagao com as
proporgoes do formato de livro preferido pelos leitores, mais uma vez, com larga

vantagem percentual da versdo em papel.

115



GRAFICO 13. Forma de acesso ao ultimo livro por tipo de leitor (%)
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E na ponta da produgao, o que dizem os niimeros? A pesquisa Produgio e
Vendas (PeV), realizada pela Nielsen Book e coordenada pelo Sindicato Nacional
dos Editores de Livros (sNEL) e Camara Brasileira do Livro (cBL), procura veri-
ficar anualmente a performance do setor por meio de dados coletados junto a
uma amostra de editoras nacionais. Em uma série histérica, divulgada em 2021, a

pesquisa revela que, no periodo de 2006 a 2020, a industria de livros, como um
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todo, perdeu 36% do seu faturamento real” no segmento Mercado (Griéfico 14),
em que se exclui da conta as vendas governamentais, com um declinio visivel-
mente acentuado a partir de 2014, quando se instala uma crise econémica no
pais e é fortemente impactado pelos resultados de 2020 (-12,7%), devido, acima
de tudo, aos efeitos da pandemia sobre a economia jd combalida (NETO, 2021a).
Complementando o retrato do setor, o Painel do Varejo de Livros no Brasil, publi-
cado em 2021 pela mesma parceria entre Nielsen Book e SNEL, traz resultados que
comparam o desempenho do mercado entre os anos de 2020 e 2021. Os dados
revelam que houve um aumento de aproximadamente 29%, tanto no faturamento
quanto no volume de vendas. Segundo o relatério da pesquisa, a alta variagao
nesse Gltimo ano se deve a dois momentos distintos do mercado: enquanto em
2020 o mercado foi atingido pelas medidas de restri¢io adotadas durante a pande-

mia, em 2021, o setor livreiro se mostrou mais resiliente e consolidado.

GRAFICO 14. Evolucio do Faturamento Real - Mercado + Governo
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FONTE: Producio e vendas do setor editorial brasileiro (NIELSEN BOOK, 2021).

Apesar de ter acumulado 37% de perda de faturamento real nas vendas ao
mercado, o subsetor de obras gerais, do qual fazem parte as obras literdrias, obteve
resultados surpreendentes nos dltimos dois anos da série histérica. Em 2019,
registrou crescimento real de 14,8% e, no ano passado apresentou um desem-
penho melhor que o registrado pelo conjunto da economia: enquanto o 1B de
2020 sofreu uma queda de 4,1% e, como jd visto, editoras brasileiras amargaram
uma queda real de 12,7% no faturamento, o segmento de obras gerais teve uma

queda de apenas 0,7% nas vendas de mercado (Grifico 15).

11 Para a série histdrica, a Nielsen Book deflaciona os valores e os traz a patamares de dezembro de 2020
por meio da variagio acumulada do Indice de Precos ao Consumidor Amplo (1pca/1BGE).
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GRAFICO 15. Evolu¢do do Faturamento Real — Vendas ao mercado
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FONTE: Produgio e vendas do setor editorial brasileiro (NIELSEN BOOK, 2021).

Como tem uma implica¢io sobre o consumo, vale observar o preco médio
real registrado pelo subsetor de obras gerais, que sofreu uma corrosao entre os anos
de 2006 e 2013, apresentou uma estabilidade até 2018 e chegou a alcangar uma leve
recuperagio no intervalo de 2018 a 2020, como demonstra o Grafico 16.

Se comparado com o segmento de livros impressos, os dados referentes ao
setor de edi¢des digitais ainda sdo incipientes, todavia, recentemente, a Nielsen
Book e o Sindicato Nacional dos Editores de Livros também empreenderam a

pesquisa Contetido Digital do Setor Editorial Brasileiro, dessa vez dedicada a pro-

GRAFICO 16. Preco médio — Vendas ao mercado
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dugio e as vendas de e-books e audiolivros, que em 2020, ano-base da pesquisa,
passaram a representar 6% no faturamento do mercado editorial brasileiro, um
avanc¢o em relagdo a 2019, quando esse indice era de 4%, percentuais esses que
deixam de fora o faturamento do subsetor de diddticos e de vendas ao governo.

Em 2020, foram langados em torno de 10 mil titulos digitais, elevando o
acervo disponivel no mercado a mais de 81 mil obras, entre e-books (95%) e audio-
livros (5%) — um aumento de 15% em relacido ao ano anterior. Entre os 9,6 mil
novos titulos lancados em e-book, 38% deles dentro da categoria de Cientificos,
Técnicos e Profissionais (cTp), 28% de ficcio e 32% de nio ficgao.

Esses nimeros significam um crescimento de 36% do faturamento real em
2020, sendo 99% resultado das vendas de e-books e apenas 1%, de audiolivros.
Dos pouco mais de R$ 147 milhoes faturados com essas vendas, em torno de
R$ 103 milhdes vieram da chamada venda & /z carte, enquanto os outros R$ 44
milhées foram apurados com os servigos de subscri¢ao ou assinatura para leitura
digital. Na comparac¢io com 2019, essa ultima modalidade de venda cresceu 33%
em termos de faturamento real, ji a venda & /a carte teve um aumento de 81%
na quantidade de unidades vendidas e de 38% em termos de faturamento real.
Esse descompasso entre os crescimentos do volume de venda e do faturamento,
certamente, reflete a deterioragao do preco médio da unidade comercializada
de e-books, que sofreu uma queda de 25% em termos reais. Na avaliacao da
Nielsen Book, responsavel pela pesquisa, a redugio de precos estd associada a
agdes promocionais, campanhas e demais estratégias comerciais adotadas como
formas de enfrentamento da crise econémica, que se agravou com a pandemia

do coronavirus (NETO, 2001b).

3.3 No vértice da cultura

De acordo com Edgar Morin (2011), a cultura e a sociedade nutrem uma relagao
geradora mutua e é dentro dessa légica que os designers, consciente ou incons-
cientemente, absorvem diferentes influéncias de seu contexto cultural para,
depois, expressi-las visualmente nos projetos que desenvolvem (CALVER, 2009).
Qualquer trabalho de criagio, portanto, constitui-se como um sistema aberto
de troca de informagdes bastante amplo entre o designer e o meio em que vive,
um jogo de relacoes entre o agente criador com a cultura na qual estd inserido e,
até mesmo, com outras culturas que ele venha a buscar conhecer (saLLEs, 2006).
Nesse sentido, vale citar a rica fertilizagao cruzada que se deu entre arte e design
ao longo dos tempos, quando os estilos empregados na concep¢ao de cartazes
refletiam a estética de sua época, inspirada direta ou indiretamente em vérios
movimentos artisticos, do pés-impressionismo e art nouveau ao surrealismo, pop
e pés-modernismo (SAUNDERS, 2020). A capa do livro também ¢ exemplar, dado
que seu exame Nos permite apreciar a conexao existente entre a visao individual

de um autor e as circunstincias sociais, culturais e histéricas de uma época, ou
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até mesmo de multiplos periodos, quando uma mesma obra tem sua capa recon-
figurada a cada nova edi¢io (MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

Nesse caldeirao cultural, hd sempre uma linguagem mediando a interagao
entre os seres humanos e, nesse processo, a capacidade de “leitura” de cada sujeito
tem a ver tanto com a linguagem verbal (palavras, orais ou escritas) quanto com a
linguagem nao verbal (imagens, cores, sons, movimentos, gestos). H4, portanto,
um hibridismo do verbal com o nio verbal contido nas linguagens que com-
poem as artes e permeijam todas as tecnologias de informacao e de comunicagao.
Mergulhados nessas variadas formas da expressao humana, utilizamos o nosso
universo interior perceptivo e cognitivo-ideolégico para fazermos, simultanea-
mente, a leitura verbal e visual, a fim de estabelecer um didlogo entre nés e o
objeto lido (SEMEGHINI-SIQUEIRA, 2021).

Como comentamos em se¢oes anteriores, as capas de livros, em sua maioria,
sao concebidas com projetos gréficos que primam pela for¢a da mensagem visual,
considerada mais vivida e capaz de seduzir (BONE; FRANCE, 2001). Se por um
lado, ao longo dos séculos, as imagens foram perdendo a for¢a transcendente de
seu cardter espiritual e assumiram, progressivamente, uma natureza mais visual,
por outro, multiplicaram-se quantitativamente em proporg¢des surpreendentes,
invadindo o cotidiano das pessoas numa medida que fez esse periodo ser deno-
minado de “era da imagem” (AUMONT, 2012).

Apesar da presenga massiva das imagens nao nos ter feito deixar a condicao
de civilizagao da linguagem verbal, como aponta Jacques Aumont (2012), em
termos de registro cultural de uma época, nenhuma outra forma de expressio
proveniente do passado, nem mesmo o texto, consegue oferecer um testemunho
tao direto sobre o universo que compunha as sociedades de outros tempos, uma
vez que as imagens se mostram mais precisas e ricas do que a literatura, ao retra-
tarem essas realidades remotas, como defende John Berger (1999). Neste sentido,
o aspecto cultural se impde quando damos conta de que as numerosas e distintas
imagens que permeiam nossas vidas sio um reflexo da sociedade que nos envolve
e, portanto, fazem parte daquilo que somos, e isso vale tanto para a beleza e as
representagoes do que foi nosso em outros tempos, quanto para as imagens con-
temporaineas que exige de nds uma interpretacao nova e original do que nos é
apresentado (MANGUEL, 2001).

Em nosso entendimento, a capa do livro ¢ imagem e as imagens, como se
pode perceber, sao manifestacoes diretas da cultura, um construto que apresenta
uma ampla gama de facetas, mas que aqui serd abordado sob uma perspectiva
particular que d4 conta de nossa relagio com as expressoes visuais, em especial,
aquelas impressas, que contemplam a natureza material de nosso objeto. Para
tratarmos da capa do livro, a partir do vértice cultural, vamos nos pautar por
algumas correntes de pensamento que abordam os artefatos graficos como mani-

festagoes culturais das sociedades.
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3.3.1 O visual como expressdo de diferentes faces da cultura

De inicio, consideremos a perspectiva da memdria grdfica que, segundo Farias e
Braga (2018), compreende um conjunto de esforgos voltados para o resgate e a
avaliagio de artefatos visuais, sobretudo dos impressos efémeros, com o intuito
de recuperar ou definir um sentido de identidade local. Ainda que a fonte pri-
midria dos estudos da memoria gréfica esteja, predominantemente, vinculada ao
universo de impressos efémeros, é possivel observar uma ampliagao de seu objeto
de andlise, que agora alcanga produtos visuais nao impressos, como ladrilhos
hidrdulicos e gradis, artefatos impressos de natureza mais perene, a exemplo de
imagens fotograficas e livros, ou até mesmo artefatos digitais, que extrapolam
a materialidade (FONSECA, 202T; FARIAS; BRAGA, 2018). E nos apegando a essa
flexibilizagao quanto a perenidade e & natureza material do artefato que enxerga-
mos nesse campo a possibilidade de contemplar a capa do livro, sobretudo com
o pensamento de que, como bem afirmam Farias e Braga (2018), os estudos de
memoria grafica tm como finalidade primeira destacar a inser¢ao dos artigos
gréficos na cultura, na meméria e na identidade local de um povo.

Para levar a frente o entendimento do papel de resgate da meméria gréfica,
¢ importante atentar para duas questoes. Primeiramente, precisamos considerar
a posicio do artefato grifico no tempo que, de um lado, pode ser estudado por
meio do testemunho de pessoas que com eles se relacionaram no momento em
que foram originalmente elaborados e postos em circulag¢io e, do outro, por
intermédio dos artigos graficos produzidos e consumidos por geracoes atual-
mente inacessiveis que se perderam no passado, demandando, portanto, uma
agdo de resgate por parte dos pesquisadores. A segunda questao importante d4
conta das posi¢coes de observagio do artefato, que deve ser investigado a partir de
um cruzamento de dados e vestigios acerca das esferas da produgao, circulagio
e consumo (FARIAS; BRAGA, 2018; MENESES, 2003). O processo de produgio tem
a ver com a cultura projetiva do impresso, envolvendo aspectos técnicos relacio-
nados 2 sua configuragao, composi¢ao e reproducio, como tecnologias, suportes
materiais, estilos, processos de criagio e atuagdes profissionais. As observagoes
sobre circulagio, por sua vez, tém foco na insergao cultural e distribuigao social
dos artefatos nas respectivas sociedades em que circulam ou circularam. J4 o con-
sumo se refere a recepgao e ao uso do artefato em diferentes momentos, levando
em conta a atribuigao de significados pelos usudrios, algo que sofre variagio, a
depender dos diferentes contextos, mesmo quando o artigo conserva sua forma e
materialidade (FONSECA, 2021; CARDOSO, 1998).

O interesse pelos aspectos técnicos envolvidos na produgio dos artefatos
leva a pesquisa em memoria grafica a ter preocupagoes e adotar métodos que
se aproximam do campo de estudos da cultura impressa ou cultura da impressio.
Para Farias e Braga (2018), o alinhamento com a cultura da impressao, uma com-

preensdo ampliada de print culture apresentada por Frances Robertson (2013),
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mostra-se mais pertinente para o campo da memdria grifica, uma vez que tal
perspectiva é mais ampla, pois abrange uma gama variada de impressos e nao
limita seu interesse ao contetdo, preocupando-se também com a forma do que
foi publicado, considerando as diversas técnicas de composi¢io e reprodugio
empregadas, além do modo como foram postos em circulagao.

Ampliando as perspectivas dentro do horizonte cultural, a capa do livro,
ainda tratada segundo o escopo da meméria grafica, pode ser apreciada a partir
de temas e abordagens metodoldgicas coincidentes com os estudos sobre cultura
material, uma vez que estamos falando de artefatos que, depois de produzidos,
podem estender sua existéncia através de geragoes de usudrios, demandando para
sua observacio o emprego de instrumentos adotados na investigacao da “histéria
a partir de coisas” (FARIAS; BRAGA, 2018). Os estudos da cultura material tém
como preocupagao primeira as relagoes matuas entre pessoas e objetos, buscando
analisar, em particular, os usos e as repercussoes desses objetos pelas e para as pes-
soas, respectivamente. Ademais, outro objetivo da drea é analisar como essas inte-
ragdes se constituem como uma das formas importantes de transmissao, recepgao
e produgio da cultura, por meio da produgio e reprodugio de significados, que
sao estabelecidos e negociados durante o uso dos artefatos, para entao serem
incorporados na cultura pessoal e, até mesmo, nos repertérios comportamentais
de seus consumidores (WOODWARD, 2007).

Incluidos no ilimitado universo de coisas produzidas e consumidas pelas
pessoas, os artefatos graficos, evidentemente, estdo contemplados por essa pre-
missa defendida nas pesquisas sobre cultura material, uma vez que fazem parte
do nosso cotidiano em suas mais variadas esferas, a exemplo de rétulos, emba-
lagens, pegas de publicidade, capas de jornais, de revistas e, claro, de livros. A
andlise das linguagens grafica e visual desses artefatos pode nos dizer algo sobre
repertdrios, tendéncias e gostos, permitindo, assim, deduzir parte da histéria de
uma sociedade, a partir dos artigos graficos que lhes sio contemporaneos. Para
Farias e Braga (2018), a composicao dessa andlise com informagdes sobre os mate-
riais, os meios e as técnicas de producio dos artefatos gréficos podem revelar o
cendrio de tecnologias e préticas de uma época, o que pode ser compreendido
como elemento intrinseco da cultura material de um povo que, por sua vez, tem
vinculo com as relagées sociais e a cultura em um sentido mais amplo.

A cultura material reflete de forma particular uma sociedade, na medida em
que as coisas permeiam as interagoes entre os individuos e oferecem uma personi-
ficacao das estruturas sociais, afetando nossos valores, nossas acoes e nosso estilo
de vida. Isso acontece porque os artefatos trazem na sua esséncia o resultado do
que a agao humana opera sobre sua existéncia, seja pelo design com o qual foi
concebido e o trabalho envolvido na sua produgao, seja pelos seus usos anteriores,
sua intencionalidade de comunicagao e o lugar que ocupam dentro de um sistema
cultural de objetos j4 existente (TIM, 1999). Dessa forma, com base no que prega

Woodward (2007), podemos assumir que os objetos atuam como marcadores
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FIGURA 61.
Tetralogia de Elena Ferrante
com versdes de capas lancadas

nos Estados Unidos

sociais, sobretudo nas sociedades de consumo, onde o gosto
se torna um indicador altamente visivel de diferenca nos julga-
mentos, em que estao implicados estruturas de posi¢ao e status
social. Essa premissa tem forte base nos escritos do sociélogo
Pierre Bourdieu, que evidencia o peso da escolha estética na
reproducao de desigualdades sociais, uma vez que fragdes da
sociedade tendem a ter preferéncias de gosto distintas em rela-
¢ao aquilo que consomem nos variados dominios. Uma impli-
cagao importante dessa proposicao bourdieusiana é que grupos
sociais dominantes sdo agraciados com a autoridade de definir
os pardmetros de valor cultural, o que contribui, por exemplo,
para alimentar a insistente dicotomia entre cultura “erudita’ e
“popular”, em que os padroes estéticos cultivados pelas classes
proletdrias sao desvalorizados (BOURDIEU, 2017).

Aqui, vale trazer o exemplo das edigoes de bolso para os
romances da italiana Elena Ferrante que foram publicadas nos
Estados Unidos. Considerada uma obra de literatura sofisti-
cada, sua tetralogia foi langada com capas que, segundo o jul-
gamento de um critico, lembram romances de 4 délares ven-
didos em postos de gasolina americanos (Figura 61). A diretora
de arte responsdvel pela concep¢ao das capas, no entanto, res-
pondeu s criticas, justificando que a escolha estética foi inten-
cional, que a ideia por trds do projeto gréfico foi vestir uma
histéria extremamente refinada com um toque de vulgaridade.
Mas, de acordo com Mendelsund e Alworth (2020), essas capas
fazem mais do que forcar uma justaposi¢ao de “alta’ e “baixa”
cultura, de estética refinada e cafona, elas expéem como o
género literdrio se cruza com o gosto. Nesse processo, mais do
que anunciar os préprios livros, as capas também sao antncios
dos tipos de leitores que imaginamos ser, ou gostariamos de ser,

uma vez que sinalizam a conexao intima entre o que lemos e
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quem somos. Em outras palavras, “as capas de livros sdo, nesse sentido, imagens
que constroem uma imagem: a imagem de vocé, seus interesses e desejos, seus
pensamentos e sentimentos, sua identidade cultural, social e politica” (p. 186).

Seja atuando como bandeiras da sociabilidade no presente, seja cristalizando
pistas da trajetéria de uma sociedade, assim como acontece com todo o universo
das coisas, é importante reconhecer os artefatos grificos como lugares de memo-
ria. Para efeito de nossa pesquisa, nao entraremos nas discussdes que demarcam
a distin¢ao entre os conceitos de memoria e de histéria, no entanto, vale citar o
entendimento de Pierre Nora (1993), para quem a memdria conecta o presente
com as lembrangas vividas pelas pessoas vivas, unidas em grupos pelas vivéncias
similares, enquanto a histéria trabalha com a reconstrugao do que nao existe
mais, buscando desfazer lacunas, estabelecer continuidades e relacoes entre as
coisas. E natural que os meios de meméria se esvaiam com o passar do tempo,
mas algo desse passado termina por se cristalizar nos artefatos, revelando que a
razdo de ser desses lugares de meméria tem a ver com parar o tempo, impedir
a operagao do esquecimento, materializando o imaterial (NORA, 1993). Assim,
trazendo para o nosso estudo, tratar os artefatos graficos como lugares de memo-
ria significa assumi-los como vestigios memoriais da prdtica e da produ¢io em
design (FONSECA, 2021).

O exercicio da meméria pelo qual o individuo resgata as préprias vivéncias
¢ de cardter particular, mas acontece dentro de comunidades que compartilham
uma alma comum formada por meio de uma aglutinagao das experiéncias de
vida do grupo, assim como pela cultura, pelos simbolos e pelo imagindrio social
que reproduzem, convertendo resgates individuais em elementos constituintes
da memoria coletiva (HALBWACHS, 1990). O mesmo raciocinio se aplica as esferas
de produgcio, circulagio e recepgao dos mais variados artefatos da cultura mate-
rial, que funcionam como lugares de meméria fundamentais para a construgao
de identidades e solidificagao de consciéncias individuais e coletivas, tanto pela
afirmacio das diferengas quanto pelo reconhecimento de semelhangas (FONSECA,
202I; DELGADO, 2006).No universo do design, apesar das for¢as que agem no
atual mundo globalizado, a identidade do que é produzido em um contexto
especifico pode, por meio da configuracio de seus artefatos, refletir identidades
regionais, comunitdrias, étnicas e de género, por exemplo (CARDOSO, 2005).

A partir da meméria coletiva, socialmente construida e herdada, podemos
derivar o conceito de meméria cultural que influencia a identidade de um povo

(FARIAS; BRAGA, 2018). Para Jan Assmann,

o conceito de memoria cultural compreende aquele corpo de textos, ima-
gens e rituais reutilizdveis, especificos de cada sociedade em cada época,
cujo “cultivo” serve para estabilizar e transmitir a autoimagem daquela
sociedade. Sobre esse conhecimento coletivo, na maior parte (mas nao
exclusivamente) do passado, cada grupo baseia sua consciéncia de unidade

e particularidade. (AssMANN, 1995, p. 132)
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De acordo com Farias e Braga (2018), os estudos que resgatam para nossa
atualidade determinada cultura material e gréfica ajudam a (re)constituir a memo-
ria cultural de uma populagio. Assmann (1995) ressalta que o contetido desse
conhecimento ¢ altamente varidvel, pois muda de cultura para cultura, de época
para época, bem como na forma de sua organizacio, sua midia e suas institui¢oes.
A partir de seu patrimoénio cultural, uma sociedade se torna visivel para si mesma
e para os outros, o que se dd por meio de pontos fixos denominados “figuras de
memoria” (rituais, textos, imagens) que no fluxo das comunicagoes cotidianas,
formam “ilhas do tempo”. Ainda segundo o autor, na meméria cultural, essas ilhas
de tempo se expandem em espagos de meméria de “contemplatividade retrospec-
tiva”, conceito desenvolvido pelo historiador de arte Aby Warburg, que se refere a
uma espécie de “energia mnemonica” contida na objetivagio da cultura nas suas
mais variadas formas, desde obras de arte erudita, até artefatos do cotidiano, como
cartazes, selos e trajes. Trata-se, portanto, da estabilizagao da meméria cultural por
intermédio da cristalizagao de uma experiéncia coletiva, cujos significados pode-

mos acessar, ao longo de milénios, a cada contato (ASSMANN, 1995).

3.3.2 A capa de livro como artefato visual

Para considerarmos a capa do livro na sua condicio de artefato visual é impor-
tante retomar as fungoes das imagens como produgdes propriamente humanas
que visam estabelecer uma relagio com o mundo. De acordo com Aumont
(2012), mesmo com a dessacralizacao, a produ¢io das imagens ainda se mantém
dentro do dominio simbélico e tem como razio essencial a condi¢io de media-
G20 que essas conservam entre o espectador e a realidade. Com esse propdsito,
de acordo com o autor, as imagens podem assumir trés modos, o que, na maio-
ria das vezes, sdo exercidos simultaneamente e em diferentes graus. O primeiro
deles é o modo simbdlico, préprio das imagens que, desde o inicio, serviram de
simbolos, sobretudo religiosos, vistos como um acesso a esfera do sagrado. Ainda
hoje, a iconografia religiosa é vasta e atual, com certas imagens representando
divindades (Cristo, Buda, Iemanjd) e outras de cardter puramente simbdlico, a
exemplo da cruz crista. Os simbolismos, no entanto, extrapolam o universo reli-
gioso, uma vez que a fun¢io simbdélica das imagens sobreviveu a laicizagao das
sociedades ocidentais. Um segundo modo assumido pela imagem ¢é o epistémico,
observado quando a mesma oferece informagdes visuais a respeito do mundo,
sob as mais variadas naturezas, seja um mapa rodovidrio, um cartao postal ilus-
trado ou um cartao de banco, mas todas associadas a essa fun¢ao geral de conhe-
cimento atribuido as imagens. Por fim, em seu modo es#ético, a imagem tem por
finalidade agradar seu espectador por meio das sensagdes especificas que oferece.
Atualmente, essa qualidade da imagem ¢ quase indissocidvel da nogao de arte, a
ponto de uma imagem que visa obter um efeito estético poder se fazer passar por

uma imagem artistica.
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Apesar de jd termos abordado a relagao entre arte e design em sessoes ante-
riores, a referéncia a0 modo estético de uma imagem torna esse momento perti-
nente para trazer uma questao levantada por Sandra Ramalho e Oliveira (2009,
p. 23): “pode uma imagem estética, produzida por um designer, destinada a um
determinado fim especifico, vir a tornar-se uma obra de arte” Segundo a pesqui-
sadora, o cerne dessa discussao passa pela andlise das finalidades que podem ter
uma imagem, para verificar como ela funciona e para que serve e, a partir dai,
definir se a mesma ¢ um produto do design ou uma obra de arte. Isso porque
as fungées de uma imagem podem mudar tanto em razio do tempo quanto do
espaco e, consequentemente, pode-se alterar também a categoria dessa imagem.
A estudiosa ilustra seu argumento com o exemplo dos cartazes de espetdculos
projetados pelo artista francés Toulouse-Lautrec que, ao longo do tempo, perde-
ram sua fun¢io maior, que era a epistémica ou informativa, e, hoje, conservam,
sobretudo, as fungées simbdlica e estética.

Baseado ainda nessa l6gica das fungées, Jan Mukarovsky (1988) propée o
seguinte raciocinio, que pode ajudar na distingao entre a natureza estética ou
artistica das imagens: se entre as fun¢des da imagem, o modo estético estd pre-
sente e é secunddrio, estamos diante de uma imagem estética; por outro lado,
quando a imagem tem o modo estético como o mais importante entre as fun-
¢oes presentes, temos entio um exemplo de imagem artistica. Tomando como
pardmetro esse critério da fungao, podemos enxergar a diferenca entre imagens
produzidas genuinamente no 4mbito da arte e aquelas concebidas segundo as
demandas do design, todavia, também entendemos que uma imagem estética,
que ¢ produto do design, pode alcangar a condi¢do de imagem ou produto
artistico, a depender do momento, do contexto e da possibilidade de sua fungao
estética se tornar mais importante que suas outras fungdes utilitarias, chegando
a conquistar espago em museus, tanto por serem representativos de um estilo
ou de um movimento estético quanto por significarem uma quebra de paradig-
mas ou se instituirem como registro de um determinado momento da histéria
(RAMALHO € OLIVEIRA, 2009).

Vale ressaltar que a condi¢do mais ordindria e primeira de uma imagem
resultante de um projeto gréfico nao é menos relevante para a cultura, uma vez
que os artefatos visuais desempenham um papel importante na vida cotidiana, ao
promover nossas experiéncias comunicacionais e contribuir para nossas intera-
¢oes com o mundo. A capa do livro, que é o foco de nossa pesquisa, estd inserida
no conjunto maior dos artefatos visuais, que comporta qualquer objeto produ-
zido pelo homem com a fun¢io de comunicacio, nao se restringindo, necessa-
riamente, ao que ¢ impresso, mas abarcando objetos de natureza bi ou tridimen-
sional, produzidos artesanalmente ou por meios digitais, contanto que sejam
portadores de uma visualidade com potencial para transmitir informagao, seja

estética, cognitiva ou semidtica (FARIAS; BRAGA, 2018; SANTOS, 2005).
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Os artefatos visuais, portanto, em seu oficio de comunicar, sao produtos cul-
turais, mediadores de praticas e valores compartilhados que refletem as dimen-
soes sociais, politicas, econdmicas e tecnoldgicas vigentes em cada época de uma
sociedade (FONSECA, 2021). Para estudiosos da memoria gréfica, o artefato for-
nece indicacdes sobre os aspectos materiais e culturais, tanto técnicos quanto
simbdlicos, do momento histérico e do grupo social a que pertenceu (FARIAS;
BRAGA, 2018). Assim como acontece na Histéria da Arte, atenta & problemdtica
da produgio, da circulagio e do consumo de seus artefatos artisticos, hd pelos
menos duas décadas, a materialidade das representagoes visuais passou a ser uma
das preocupagdes para a investigagao das imagens como coisas ou como priticas
materiais que participam das relagoes sociais (MENESES, 2003).

No que diz respeito, especificamente, a capa do livro como artefato grafico,
¢ importante considerar sua condi¢ao de mediadora de mensagens. De acordo
com Dant Tim (1999), hd um conjunto particular de artefatos que carregam dois
niveis de mensagem, um primeiro contido na sua forma e materialidade, outro
que se torna acessivel somente quando o artefato é “ativado”, ao receber a atencao
do espectador. Sao, portanto, artefatos materiais que oferecem uma segunda carga
de informagao ao serem “ligados”, como livros e obras de arte. Tratados como
veiculos de midia, é mais comum que esses artefatos sejam investigados, primeira-
mente, pelo contetido das mensagens que transmitem, no entanto, para os estudos
de cultura material, a forma apresentada por esses objetos afeta a maneira como
interagimos com eles. Na relacio que estabelecem conosco, esses artefatos carre-
gam de forma latente uma reserva de observacio e emocgao que ¢ acessada somente
quando tais objetos mediadores ativam nossa atengao para comunicar suas res-
pectivas mensagens, algo parecido com interagao face a face que estabelecemos
com os préprios humanos. A intensidade de atencao nesse contato, vale notar, é
varidvel. Considerando a capa do livro como exemplo, é possivel que um leitor, ao
transitar entre as estantes de uma livraria, mal perceba a presenca de alguns titulos,
mas seja fortemente atraido por outros tantos (TIM, 1999).

Outro aspecto que devemos levar em conta diz respeito ao potencial de sig-
nificados que um artefato pode reproduzir, a depender das circunstancias. A esse
respeito, John Berguer (1999) argumenta que quando uma imagem ¢é reprodu-
zida, seu significado multiplica-se e fragmenta-se em muitos outros, cada vez que
¢ apreciada em um contexto diferente. Quando criada, toda mensagem visual tem
como foco espectadores especificos, que vao acessd-la em determinado contexto.
As leituras, no entanto, assumem conotagoes diferentes quando os artefatos sao
removidos de sua configuracio original e passam a ser objetos de uma exposicao,
por exemplo. Nessa nova situagao, um livro que nao pode ser folheado por estar
trancado numa vitrine, torna-se visivel de outra maneira, podendo ser apreciado
a partir de sua tipografia, /ayour ou construgio fisica. O mesmo acontece com um
cartaz emoldurado em uma parede que, apesar de perder sua fungao original de

promogao de um produto, servi¢o ou ideia, ainda assim pode capturar seu olhar
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e impactar sua mente com sua maneira unica de materializar visualmente a expe-
riéncia humana (LUPTON, 2015). Da mesma forma, quando a imagem de uma
obra de arte ¢ utilizada para ilustrar a capa de um livro, por exemplo, seu signi-
ficado ¢ alterado ou modificado, uma vez que a referida pintura foi aproveitada
para propésitos diferentes. Assim, a0 mesmo tempo em que faz suas proprias
referéncias a imagem do original, a reproducio se torna ela prépria o ponto de
referéncia para outras imagens (BERGUER, 1999).

Por fim, quando tratamos dos contextos possiveis para a leitura de uma ima-
gem, nao podemos deixar de considerar a possibilidade de um determinado titulo
ser langado em vérios mercados estrangeiros e, consequentemente, ser publicado
com capas diferentes, que visam consumidores forjados por culturas distintas. De
fato, uma das principais razdes pelas quais um Gnico texto costuma ter maltiplas
capas ¢ que cada contexto geogréfico e nacional exige seu préprio estilo de repre-
sentagdo visual, por isso, o que funciona bem em um continente ou pais pode

nao funcionar tio bem em outros (MENDELSUND; ALWORTH, 2020).

3.3.3 Modos de ver do leitor

Em campanha recente da Companhia das Letras, foi veiculado o seguinte slo-
gan: “a escrita se completa quando alguém 1¢”. Tanto a escrita quanto a leitura
suscitada nessa afirmativa podem ser visuais e os diferentes significados que um
artefato visual ¢ capaz de transmitir tem a ver, em grande medida, com seu pro-
cesso de recepg¢do, que varia de acordo com o contexto e depende, especialmente,
do “leitor” de sua mensagem. A significacio operada nos projetos ¢ consequéncia
nao de um ato criativo isolado, mas de uma atividade que congrega objeto, meio
de reproducio e publico. Tais consideragbes apontam, portanto, que o design
de capa de livro contemporaneo, que se pretende eficiente, deve reproduzir essa
natureza de engajamento mais amplo em que os leitores sao considerados como
participantes ativos na construgio do significado (LUPTON, 2005).

Nio hd uma neutralidade no olhar, pois aquilo que vemos é uma forma
de percepgiao condicionada pela tradigio em que fomos criados (LEAL, 2020).
Nesse processo de interagao com o que vemos, Jacques Aumont (2012) cita Ernst
Gombrich para destacar o papel extremamente ativo do espectador. De acordo
com o historiador da arte, o espectador combina o reconhecimento com esque-
mas de rememoragio para construir uma visao coerente do conjunto da imagem,
assumindo um papel central na teoria de Gombrich, porque ¢é ele quem faz a
imagem. Essa posi¢do, todavia, nao ¢ isolada, pois outros estudiosos, baseados
em premissas distintas, também desenvolveram abordagens “construtivistas”
sobre a relagio do espectador com as imagens.

Mais alinhada com a nossa pesquisa, vale citar a abordagem pragmdtica, que
se coloca na fronteira da psicologia com a sociologia para investigar, especial-

mente, as condi¢oes de recep¢io das imagens pelo espectador, levando em conta
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todos os fatores, tanto sociolégicos como semioldgicos, que influenciam na com-
preensao, na interpretagio e, até mesmo, na sua aceitagio (AUMONT, 2012).

O papel ativo de quem olha faz com que a visao que chega antes das pala-
vras, e que quase nunca pode ser por elas descrita, nio seja uma questao de reagir
mecanicamente a estimulos, jd que s6 vemos aquilo que olhamos e o olhar, por
sua vez, é um ato de escolha, segundo Berger (1999). Nas suas palavras, em vez
de nosso olhar estar voltado para uma coisa apenas, na verdade, volta-se para
a relagao entre as coisas e nés mesmos, de modo que assumimos uma postura
continuamente ativa, em um movimento constante de busca pelo que constitui

0 nosso entorno e o modo como estamos situados. O espectador, dessa forma,

intervém em sua rela¢do com uma imagem, pois além da capacidade per-
ceptiva, entram em jogo o saber, os afetos, as crengas, que, por sua vez, sa0
muito modeladas pela vincula¢io a uma regido da histéria (a uma classe
social, a uma época, a uma cultura). Entretanto, apesar das enormes dife-
rencas que sio manifestadas na relagio com uma imagem particular, exis-
tem constantes, consideravelmente trans-histéricas e até interculturais, da

relagio do homem com a imagem em geral (AUMONT, 2012, p. 77)

Nesse processo complexo e dinidmico, as imagens que constituem nosso
mundo, do mesmo modo que as palavras, resultam daquilo que somos feitos e,
para traduzir as narrativas que essas imagens encerram, que nunca sao exclusivas
e nem definitivas, empregamos vocabuldrios que tanto partem de uma iconogra-
fia universal quanto sao definidos por um vasto espectro de circunstancias, sociais
ou privadas, contingentes ou obrigatérias (MANGUEL, 2001).

Além dos vocabuldrios, a leitura de imagens, segundo Kress e van Leeuwen
(2006), estd na dependéncia de certo dominio da gramdtica visual. De modo
semelhante & comunicagao verbal, essa gramdtica compreende um inventdrio de
elementos e regras mais ou menos compartilhados pelos membros de um grupo,
seja de forma explicita e implicita. Trata-se de um conhecimento comum que ¢é
mantido e expresso em comunidade, envolvendo saberes e praticas compartilha-
das, o que lhe confere um cardter social e, portanto, cultural. Os estudiosos, no
entanto, defendem que a gramdtica visual tende a ser culturalmente especifica e
nio de entendimento universal. De acordo com o argumento, podemos assumir
que hd uma cultura ocidental dominante, que nao hd fronteiras geopoliticas para
a gramdtica visual, mas sao muitas as varia¢oes culturais que resultam da cons-
tante interagdo desse “global” com as especificidades locais.

No campo do design grifico, especificamente, ha uma crenca de que o padrao
ocidental se aplica mundialmente a todas as formas de comunicagio visual, tanto
por conta da longa histéria de conexio e intercAmbio cultural quanto devido
ao atual poder global das industrias ocidentais de midia e cultura. Kress e van
Leeuwen (2006), no entanto, apontam que em muitas partes do mundo, a comu-

nicagdo visual ocidental convive com as linguagens locais, havendo diferentes
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estdgios de transi¢ao, em que os elementos das duas culturas aparecem mistura-
dos de maneiras particulares. Dessa forma, a nova balanca do poder econémico e
cultural permite que influéncias sejam exercidas em mais dire¢oes, a exemplo da
presenca, cada vez mais forte, do design oriental no Ocidente.

Assim como todas as imagens que transcendem suas dimensoes fisicas, a
leitura visual da capa do livro nao se prende ao que foi materializado pela impres-
s20, nem se limita aos conceitos e as coordenadas visuais sugeridas pelo capista,
pois a imagem nio incorpora somente a maneira de ver de quem a produziu, sua
percep¢ao ou apreciagio depende, também, do préprio modo de ver do especta-
dor, que ¢ afetada pelo que ele sabe ou, até, pelo que ele acredita (BERGER, 1999).
Em outras palavras, da mesma forma que s6 podemos ler em uma lingua cuja sin-
taxe, gramadtica e vocabulirio ja conhecemos, as imagens que vemos sao uma tra-
ducao nos termos de nossa prépria experiéncia, pois sé podemos ver aquilo que,
de alguma forma, nés j& vimos antes (MANGUEL, 2001). E essencial, portanto, que
as pessoas possam conhecer e usar um referencial minimo para poder decodificar
o universo de imagens que invade o seu cotidiano (RAMALHO € OLIVEIRA, 2009).

O amplo acesso a informagao de que dispomos, atualmente, permite ao
espectador de hoje construir um vocabuldrio visual muito mais rico e que pode
ser incessantemente alimentado. Para André Malraux, citado por Manguel
(2001), os espectadores modernos podem pér as imagens que observam dentro
de um didlogo com uma infinidade de outras imagens, de outras culturas e de
outros tempos, diferentemente do passado, quando uma imagem contemplada
s6 podia ser comparada com outras de natureza parecida, dentro do mesmo cir-
cuito cultural. Esse valioso patrimonio de imagens infinitamente reproduzidas e
postas a disposi¢ao, Malraux chamou de “museu imagindrio”.

O fato é que nao dd para empreender uma interpretagao razodvel e plausivel
da mensagem contida numa capa de livro, por exemplo, sem considerar sua pro-
du¢do num momento particular e sob circunstincias especificas dentro do tecido
social (Jovry, 2012). Na prépria estrutura do signo, jd temos o peso da convengao,
da instituigdo social atuando sobre a linguagem, na medida em que a relacao
entre seus dois componentes — significante e significado — ¢ arbitraria, nao jus-
tificada por um elo natural entre a imagem actstica e o conceito a ela associada
(BARTHES, 2006 [1964]).

Por outro lado, o cardter persuasivo da comunicagao visual tem aproximagao
com o conceito de ideologia regularmente associado com os estudos semioldgi-
cos. Nas sociedades capitalistas contemporineas, hd desigualdades na distribui-
¢ao de poder e outros bens que resultam em divisoes sociais. Esse fracionamento
¢ mantido por estruturas caracteristicas de dominagao que sao sustentadas, em
grande medida, pela representacao do mundo em formas que refletem interesses
hegeménicos que promovem a manutenc¢io de poder para alguns e despertam a
necessidade de pertencer, de ter um lugar social, em outros (HODGE; KRESS, 1988;

WILLIAMSON, 1983 [1978]). Consequentemente, o cendrio de profusio imagética
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¢ marcado por uma tendéncia hegemoénica em que, convivendo com variantes
regionais e sociais menos valorizadas, a linguagem visual dominante tem sido
controlada e imposta por impérios culturais/tecnolégicos globais dos meios
de comunica¢io de massa. Entre os movimentos que apontam nessa dire¢ao ¢é
exemplar a disseminagao de bancos de imagens que sugerem uma “normaliza¢ao”
daquilo que deve influenciar a comunicagao visual em todo o mundo (KREss;

VAN LEEUWEN, 2000).
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4.

Procedimentos metodolégicos

Partindo das questoes especificas levantadas na introdugio, esta secio se propoe
apresentar os procedimentos metodoldgicos adotados para o desenvolvimento da
pesquisa, que tem um cardter predominantemente qualitativo e interpretativista,
adotando como estratégia o estudo de caso. A pesquisa qualitativa ¢ exploratdria
e Gtil nos casos em que um conceito ou fendmeno carece de entendimento pelo
fato de ter sido pouco pesquisado, situa¢do em que o pesquisador nio conhece
as varidveis importantes a examinar. A necessidade de tal abordagem se d4, por-
tanto, quando o tema investigado ¢ novo, ou quando um objeto de estudo ou
grupo de atores especifico ainda nao foi considerado por pesquisas anteriores
(CRESWELL, 2007).

Outra prética que incorporamos da perspectiva qualitativa foi tratar da teo-
ria e buscar compreensdes mais amplas no ponto final de nosso estudo, caracte-
rizando um processo indutivo, que parte dos dados sobre um evento, atividade
ou objeto particular e amplia para modelos generalizados ou teorias que, entio,
sao comparados com as experiéncias do pesquisador e com a literatura existente
sobre o tema para, finalmente, poderem ser aplicados a eventos, atividades ou
objetos semelhantes (BOWERS, 2011; CRESWELL, 2007).

Apesar da forte tendéncia qualitativa da pesquisa, sentimos a necessidade de
adotar pontualmente alguns procedimentos quantitativos que contribuem com
os objetivos de nossa investigagio. Podemos considerar, portanto, que estamos
diante de uma pesquisa de métodos mistos (CRESWELL, 2007), modalidade bas-
tante adotada hoje pelas ciéncias humanas e sociais para o tratamento de dados
com tipos diferentes ou nos casos em que um método pode ser complementar a
outro em particular. No presente estudo, a natureza das estratégias, o cardter das

andlises e os tipos de dados coletados oscilaram entre os polos metodolégicos.
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Do lado predominante, o qualitativo, temos um estudo de caso desenvolvido
por meio de andlises visuais e de contetido, aplicadas sobre imagens, entrevistas
e questiondrios com respostas abertas. Jd do lado quantitativo, de cardter mais
exploratério que estatistico, adotamos a técnica de levantamento de dados diver-
sos com o objetivo de caracterizar perfis dentro da investigagao. Dentro das pos-
sibilidades existentes, a nossa estratégia foi adotar procedimentos concomitantes,
em que a coleta das duas formas de dados foi feita a0 mesmo tempo, assim como
as informagoes levantadas foram integradas na interpretagao dos resultados gerais,

alcancando, dessa forma, uma andlise mais abrangente do problema de pesquisa.

4.1 Escolha da estratégia de pesquisa

Dentre as diversas estratégias de investigacao que a tradi¢ao qualitativa oferece,
foi adotado o estudo de caso, entendido aqui como uma perspectiva de pesquisa
composta por vérias escolhas metodoldgicas a partir de métodos especificos de
coleta e andlise de dados (CRESWELL, 2007).

O objetivo primeiro de um estudo de caso é entender o caso em si mesmo,
por isso, ¢ tarefa do pesquisador dedicar-se as singularidades, complexidades e
funcionalidades que cada caso tem a oferecer. O fenémeno tomado como objeto
de estudo carece de ser entendido como uma entidade e, como tal, deve ser abor-
dado sem perder de vista o cardter complexo a ele inerente (STAKE, 1995).

H4 uma tipologia prépria para o estudo de caso naturalista apresentado por
Robert Stake. No caso especifico de nossa investigagdo, apresentou-se a necessi-
dade de um entendimento que extrapolasse a singularidade do caso em si para
alcancar um entendimento geral, portanto, o estudo de caso aqui adotado se
enquadra na modalidade instrumental, na medida em que sugere um campo de
visao mais amplo e atento as possiveis extensdes do particular para o genérico.
Por outro lado, por se dedicar a investiga¢dao de mais de um caso individual, que
juntos sao importantes para o entendimento do fenémeno como um todo, esta
pesquisa se configura como um estudo multicaso. Vale ressaltar que cada caso
componente recebeu um tratamento direcionado, amparado por todos os cuida-
dos que o caso tinico exige. Ao final, contudo, a interpretagio de cada um deles
se somou a0 todo da questao que move o multicaso (STAKE, 1995).

Uma importante contribui¢ao dos multicascos vem da andlise cross-case que
permite buscar tanto os pontos comuns que permeiam todos os casos quanto os
fatores que tornam cada caso um objeto tinico, ou seja, somada as similaridades
entre os casos, a énfase da andlise também pode residir nas diferencas que ajudam
entender a complexidade de significados que compéem o fend6meno, revelando o
quio uniforme ou diverso ele é.

A selegdo do caso ou dos casos a serem estudados é pertinente quando leva
em conta se a escolha é representativa do fendmeno, se é uma oportunidade real

de aprendizagem e se permite um acesso compativel com a realizagao do trabalho
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(STAKE, 1995). O estudo multicaso, em especial, demanda uma atengao particular
quanto 2 representatividade dos casos, sendo indispensavel o reconhecimento do
conceito que associa 0s casos individuais, sua importancia para a investigagao,
e como cada um desses contribui para a caracterizagio do fenémeno (STAKE,
2005). E importante destacar que os achados do pesquisador, ao serem apresen-
tados, devem permitir aos leitores realizar as chamadas generalizagdes naturalistas
(LINCOLN; GUBA, 1985; MILES; HUBERMAN, 1994) que surgem a partir da interpre-
tagdo pessoal do préprio leitor a respeito do que foi exposto sobre o caso.

Cientes sobre a necessidade de fontes variadas de informacio para que o
estudo de caso se torne mais rico, este trabalho se pautou em dados secundérios
compostos por fichas técnicas e artes-finais de capas de livros publicados por
dois selos distintos de um mesmo grupo editorial. O acervo de arquivos das
capas tem natureza digital e, junto com as fichas técnicas, foi coletado no site
da prépria empresa.

De acordo com Bengtsson e Ostberg (2006), o estudo sobre a construgao de
uma marca pode ser executado a partir do emprego de uma abordagem histérica
por meio da andlise retrospectiva de sua comunicagio. Extrapolando esse pensa-
mento para a capa do livro, aqui entendida como um instrumento de comuni-
cagdo que tem por fim estimular a venda da publicagio, e baseado na observacio
ampla de como os selos editoriais aqui estudados tém desenvolvido os projetos
gréficos de seus langamentos, acreditamos na contribui¢io que o estudo dessas
capas tem a dar para o entendimento do fendmeno que acabamos de tratar.

Dentro do rol inicial de editoras potencialmente ilustrativas para o nosso
objeto de estudo, optamos por investigar o Grupo Companhia das Letras. Foi
determinante para a escolha a sua importincia para a histéria do livro brasileiro,
a existéncia de vdrios selos com publicos-alvo distintos sob sua marca guarda-
-chuva e a possibilidade de acesso total ao vasto acervo de capas e seus respectivos
dados editoriais, uma oportunidade valiosa que contribuiu para o desenvolvi-

mento de um trabalho rico e representativo.

4.2 O Grupo Companhia das Letras e os selos que se prestam
ao estudo do fenémeno

Fundada em 1986, a ainda editora Companhia das Letras surgiu com foco origi-
nal em literatura e ciéncias humanas, saindo de um total de 48 lancamentos no
seu primeiro ano para uma média atual de 30 novos titulos mensalmente, distri-
buidos entre os 17 selos que compdem o atual grupo editorial. Resultado de inves-
timentos internacionais e de fusdes com outras editoras, o Grupo Companhia
das Letras chegou a condicdo de lider de mercado no cendrio nacional, reunindo
em variados segmentos o mais expressivo acervo de escritores e poetas brasileiros
e um catdlogo estrangeiro que conta com prémios Nobel e nomes de peso da

literatura (COMPANHIA DAS LETRAS, 2021).
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A Companhia das Indias, organiza¢ao comercial dos tempos coloniais, ser-
viu como referéncia no processo de denominagao da Companhia das Letras que,
na verdade, é o nome fantasia® da Editora Schwarcz, adotado de modo comer-
cial para se fazer reconhecer pelo publico. A empresa é resultado de um projeto
pessoal de Luiz Schwarcz que, depois de uma trajetéria exitosa dentro da Editora
Brasiliense, onde comegou como estagidrio, em 1978, e chegou a condigao de
diretor, apostou na fundacio de sua prépria casa editorial, em abril de 1986
(HALLEWELL, 2012).

Como projeto, a Companhia das Letras se langou com o propésito de con-
ciliar profissionalismo com relevincia cultural em suas publica¢oes, proposta que
tornou a editora uma referéncia para o sistema editorial brasileiro, sobretudo
pela qualidade técnica e pelo valor cultural de seus livros, apesar de seu mérito
também ser verificivel quanto ao volume de produgio e vendas (KORACAKIS,
2010; SORA, 1997). Nas palavras de seu fundador, Luiz Schwarcz, na época do
langamento, a editora tinha como pretensao langar publicacoes sofisticadas para
atender a um publico interessado em livros de alto nivel, que fossem, a0 mesmo
tempo, literariamente bons e cientificamente vélidos (CONTI, 1986).

De acordo com Hallewell (2012), o destaque da Companhia das Letras ¢
fruto de uma soma de elementos, entre eles, a qualidade dos textos que escolhe
editar, o cuidado dedicado & traducio, o bom gosto conferido as suas capas ¢ a
atencdo empregada na apresentagio grafica e artistica de suas obras. O zelo com
todas essas questoes, segundo o préprio Luiz Schwarcz, resulta da observacao
acumulada de préticas inspiradoras de outras editoras, como a preocupagio da
Nova Fronteira com o contetido e o aspecto grifico, a ousadia da Record em dar
ao livro o tratamento de um produto comercial e as inovagdes empreendidas pela
prépria Brasiliense, empresa com a qual colaborou (costa, 2002).

Atenta a essas virtudes, a Companhia das Letras se estabeleceu como con-
corrente direta das grandes editoras da época e sua qualidade despertou um
olhar duplo por parte dessas, que enxergaram a novata como uma experiéncia
inovadora cujos resultados positivos indicavam um modelo a ser apreciado,
mas também como uma ameaca comercial. Um dos pontos de tensio nessa
relacio de concorréncia se deu com a desenvoltura da Companhia das Letras na
promogao ostensiva de seus livros, divulgando resenhas e criticas de alta quali-
dade, redigidas por renomados intelectuais, o que garantiu espago gratuito para
seus langamentos nos meios de comunicagao especializados. Essa estratégia de
publicidade espontinea se tornou um dos diferenciais da editora desde sua
fundagao, mas a novidade gerou grande desconforto nas editoras veteranas,
que chegaram a dirigir duras criticas contra os alegados privilégios concedidos

a nova editora (KORACAKIS, 2010).

12 Pelo direito comercial brasileiro, o termo companhia s6 pode ser usado como razao social de empresas
de capital aberto, constituidas por meio de sociedade andnima (KORACAKIS, 2010).
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FIGURA 62.

Primeiros quatro
titulos lancados pela
Companhia das Letras,

em 1986

A estreia efetiva da Companhia das Letras no mercado se
deu com o lancamento simultaneo de quatro livros (Figura 62):
Rumo a estagdo Finldndia, de Edmund Wilson, A graca de Deus,
de Bernard Malamud, O anticritico, de Augusto de Campos,
e uma antologia de poemas, de W. H. Auden (conTi, 1986).
Desses, Rumo a estacio Finlindia, um estudo académico
complexo e erudito, alcangou um sucesso surpreendente e
teve sua primeira edigio esgotada em trés dias, sendo seguida
por dez reedi¢oes que chegaram a vender 110 mil exemplares
(HALLEWELL, 2012).

O plano inicial da Companhia das Letras de viabilizar
comercialmente a publicagio de livros de qualidade se mos-
trou promissor ao longo dos anos. Do lado editorial e cultu-
ral, o catdlogo da editora foi sendo construido com muitas

obras de elevado valor simbélico para a critica especializada,
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gragas a0 langamento sistemdtico de autores com prestigio consolidado em cam-
pos variados, evitando obras que estivessem fora do gosto de uma elite intelec-
tual (KORAcCAKIS, 2010). Segundo declaragio de Luiz Schwarcz (2012), uma das
propostas iniciais da Companhia das Letras foi de tentar falar com um publico
mais amplo, no entanto, o lancamento de obras religiosas, livros de autoajuda,
romances melosos, ou titulos de sucesso passageiro nao faziam parte do projeto
editorial da Companhia (KORACAKIS, 2010). Na drea dos negécios, por sua vez, a
empresa assumiu uma trajetdria de sucesso comercial, atravessando as conturba-
¢oes do mercado editorial com solidez, como bem revela o processo de expansao
pelo qual passou a editora.

Na drea dos negdcios, por sua vez, a empresa assumiu uma trajetdria de
sucesso comercial, atravessando as conturba¢oes do mercado editorial com
solidez, como bem revela o processo de expansao pelo qual passou a editora.
Em 2019, a Companhia das Letras passou a deter 12% do mercado editorial bra-
sileiro depois que a editora Zahar foi incorporada ao grupo (FINOTTI, 2019). A
fatia parece pequena, mas o mercado editorial brasileiro é dominado pelas edi-
toras que publicam livros diddticos, empresas mais rentdveis comercialmente,
embora com pouca penetragio nas livrarias e uma auséncia absoluta nos suple-
mentos culturais.

De modo diverso de outros grupos editoriais que se expandiram com aqui-
sicoes de editoras menores, a Companhia das Letras nunca assumiu uma postura
comercial baseada na publicagao de best-sellers. Seu prestigio no mercado nacio-
nal vai além do volume consolidado de vendas e alcanga patamares “simbdlicos”
muito valiosos, sendo amplamente respaldada pela critica especializada. Vale res-
saltar que no campo simbdlico, diferentemente do que acontece no comercial,
a Companhia das Letras tem bem menos concorrentes (GABRIEL, 2019). Como
resultado dessa consolidacio da editora, sobretudo cultural, houve uma mudancga
de perspectiva, pois, se no inicio a Companhia das Letras buscava publicar textos
de qualidade como forma de elevar o seu prestigio, em determinado momento
de sua trajetdria, os livros publicados pela casa passaram a ser assumidos como
de qualidade exatamente por serem publicados pela editora (kORACAKIS, 2010).

Entre os passos importantes na evolu¢io da Companhia das Letras estd a
adogao de uma arquitetura pluralista a partir da criagdo de novos selos. A edi-
tora criou seu primeiro selo em 1992, o Companhia das Letrinhas, destinado
ao publico infantil. Dois anos depois, foi lan¢ado o Cia. das Letras, dedicado a
obras de ficgao e nio ficgao para pré-adolescentes e adolescentes. Em 2005, foi
criado o Companhia de Bolso com o propésito de publicar obras em edigoes
econdmicas, portanto, mais acessiveis para o grande publico. Em 2009, a editora
passou a apostar na publicagao de HQs, com o selo Quadrinhos na Cia, mesmo
ano em que langa seu primeiro selo com uma identidade visual distinta das deri-

vagdes da marca original, a Editora Claro Enigma, voltada para a publicacao de
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material paradiddtico destinado a profissionais vinculados a educacio (WILKE,
2016). Ainda em 2009, a Companhia das Letras firmou parceria com o grupo
editorial inglés Penguin Books para oferecer, no Brasil, titulos cldssicos publi-
cados com seu tradicional formato de baixo custo (MARTINS, 2009). Mais tarde,
essa iniciativa viria a se consolidar como o selo Penguin-Companhia que, até
hoje, segue em atividade.

Em 2011, uma fracao de 45% da Companhia das Letras foi vendida para
a Penguin que, um ano depois, integraria uma fusdo com o maior conglome-
rado editorial do mundo, a Random House (GABRIEL, 2019). Nesse mesmo ano
de 2012, com o objetivo de alcancar novos publicos, a Companhia das Letras
ampliou sua proposta editorial com a cria¢io de mais quatro selos, que passariam
a atuar paralelamente como se fossem novas editoras, um marco da reestrutura-
¢a0 da empresa como um grupo editorial composto por unidades independentes,
com atribuigoes internas descentralizadas em toda a cadeia de produgao, desde a
contratagdo do livro até o acompanhamento da fase final de promogio e venda.

Como reflexo do novo arranjo, o grupo editorial repetiu a estratégia adotada
para o selo Claro Enigma e adotou marcas com visual distinto que nao fazem
referéncia & Companhia das Letras. Nasceram, entio, a Editora Paralela, dedi-
cada a publica¢io de livros de entretenimento voltados para o grande publico; a
Editora Seguinte, o novo selo jovem da Companhia das Letras, em substitui¢ao
ao Cia das Letras; a Portfolio Penguin, com atuagio no segmento de negécios,
politica e economia; e a Boa Companhia, que agrupa, em antologias temati-
cas, autores reconhecidos da literatura nacional e estrangeira (SCHWARCZ, 2012).
Como demonstra a Figura 63, a trajetéria que levou a editora Companhia das
Letras a condi¢io de grupo editorial foi marcada pelo seu desdobramento em
selos distintos e independentes, mas também por transagoes societdrias que resul-
taram na aglutinagao de novos selos & empresa.

Em 2014, a Penguin Random House comprou a Editora Objetiva do grupo
espanhol Santillana, que detinha 76% da editora brasileira, desde 2005 (GABRIEL,
2019). No acordo, também foram adquiridos os selos Alfaguara, Suma de Letras,
Fontanar, Foglio e Ponto de Leitura, todos pertencentes a Objetiva (kusumoro,
2014). No ano seguinte, em 2015, a Companhia das Letras comprou, de sua sécia
estrangeira, 55% da editora Objetiva (MEIRELES, 2015) ¢, dos selos adquiridos, con-
servou em seu portfélio a prépria Objetiva, dedicada a livros com temdticas varia-
das como histéria, biografia, politica, humor e comportamento; a Suma, voltada
para a cultura geek com obras de fantasia, fic¢do cientifica e terror; a Alfaguara,
reconhecida pela literatura de fic¢io; e a Fontanar, editora dedicada a livros de
autoajuda, satide, comportamento e desenvolvimento pessoal (FINOTTI, 2019).

O Grupo Companhia das Letras voltaria a criar um novo selo em 2016, o
Companhia de Mesa, dedicado 4 gastronomia (SCHIOCHET, 2016). Este novo

selo, diferentemente dos anteriores, volta a fazer referéncia & marca original para
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FIGURA 63.
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compor tanto o nome quanto a identidade visual. Em 2018, a Penguin Randon
House assumiu a condi¢io de sécio majoritdrio depois de aumentar para 70%
a sua participagdo na sociedade com a Companhia das Letras, restando a essa
Gltima uma fragio de apenas 30% dentro do grupo (KOIKE, 2018). Finalmente,
em 2019, 0 grupo incorpora mais dois selos ao seu portfélio com a compra a res-
peitdvel editora Zahar, fundada em 1956. Além do selo homé6nimo, o segmento
de literatura infantil da Companhia das Letras ganha mais um representante com
a chegada da Pequena Zahar (GABRIEL, 2019). O Quadro 1 apresenta o conjunto

atual de selos que compoem o Grupo Companhia das Letras.

QUADRO 1. Selos atuais do Grupo Companhia das Letras

Ano* | Selo Segmento editorial

1986 | Companhia das Letras Literatura e obras de nao ficgio de valor literdrio

1992 | Companhia das Letrinhas | Literatura infantil

2005 | Companhia de Bolso Livros do grupo em formato menor

2009 | Quadrinhos na CIA HQs de reconhecida qualidade artistica e literdria

2009 | Claro Enigma Temas da atualidade, com vocagao para adogio escolar

2009 | Penguin-Companhia Cléssicos da literatura e do pensamento universal,
no formato Penguin

2012 | Paralela Selo comercial do grupo, com publicagées de ficgao
e nao ficcao

2012 | Seguinte Ficgdo e nao ficgdo juvenil

2012 | Boa Companhia Antologias de grandes autores para formacio do habito
de leitura entre jovens

2012 | Portfolio-Penguin Economia e negdcios

2015 | Objetiva Autoconhecimento, histéria, ciéncia e biografias

2015 | Alfaguara Literatura

2015 | Fontanar Nio-fic¢io com foco em bem-estar

2015 | Suma Suspense, fantasia e terror

2016 | Companhia de Mesa Gastronomia

2019 | Zahar Ciéncias humanas e sociais, e cldssicos da literatura

2019 | Pequena Zahar Literatura infantil

* Ano de criagdo ou aquisi¢do do selo pelo Grupo Companhia das Letras.

FONTE: Elabora¢io do autor a partir de Finotti (2019).

Com base no que foi apresentado, podemos constatar que, apesar de estarem
abrigados no mesmo grupo editorial, é natural que os selos Companhia das Letras
e Paralela guardem diferencas entre si quanto ao teor de suas publicacoes, o que é
de se esperar, também, com relagio a seus respectivos ptblicos. Distingoes como
estas s3o encaradas neste trabalho como uma oportunidade de ampliar e enrique-
cer a visao que se tem do universo editorial, razdo pela qual se deu a escolha de

um estudo que correlacione os dois selos.
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4.2.1 Selo Companhia das Letras

Além de herdar o mesmo nome do grupo, o selo Companhia das Letras é impor-
tante porque conserva a esséncia que a editora traz desde seu inicio, que é, segundo
Luiz Schwarcz (2011), valorizar a qualidade literdria que deveria estar presente
em todos os livros, seja de ficgdo ou nio ficgdo. Para o fundador da empresa, a
busca de uma expressio sensivel deve marcar a personalidade da editora e isso
precisa se refletir em todos os detalhes envolvidos na produgio de um livro, desde
a escolha da tipografia usada no texto até a concepgao da capa.

O respeito a literatura que balizou a trajetéria da editora continuou a ser
um guia para o selo de mesmo nome, que escolhe os livros que publica nao
pelo potencial de venda, mas pela possibilidade de criar uma personalidade capaz
de dialogar com seus leitores. O Companhia das Letras abriga o acervo mais
tradicional do grupo editorial paulista, com mais de 2600 titulos desde a ori-
gem da editora, em 1986. De prosa a poesia, de literatura a textos nao ficcio-
nais, o selo retine um conjunto relevante de escritores e poetas brasileiros — a
exemplo de Jorge Amado, Ruy Castro, Chico Buarque, Carlos Drummond de
Andrade, Milton Hatoum, Lygia Fagundes Teles, Sérgio Buarque de Holanda e
Lira Neto — e uma selegio de grandes nomes estrangeiros composta por prémios
Nobel e grandes autores de fic¢ao e nao-ficgao como Amés Oz, Fernando Pessoa,
J. M. Coetzee, Jorge Luis Borges, José Saramago, Orhan Pamuk, Philip Roth,
Andrew Solomon, Gay Talese, Simon Montefiore, Walter Isaacson, entre outros

(COMPANHIA DAS LETRAS, 2021I).

4.2.2 Selo Paralela

Inaugurado em 2012, o selo Paralela é voltado para a publica¢io de livros de
entretenimento destinados ao grande publico, abarcando géneros como thriller,
romances policial e feminino, autoajuda ou mesmo obras de nio-ficgdo, com
titulos de autores nacionais e estrangeiros, entre eles, o brasileiro e best-seller Paulo
Coelho e a norte-americana Patricia Cornwell, uma das escritoras de maior
sucesso comercial, com mais de 100 milhées de livros vendidos em todo o mundo
(SCHWARCZ, 2012).

Com o objetivo de ampliar sua proposta para novos puablicos, o selo Paralela
foi criado para ter uma postura mais comercial e popular, adotando como estra-
tégia tiragens superiores as praticadas pelo selo Companhia das Letras, o que
possibilita a prdtica de pregos mais baratos que dao acesso a um publico que a
editora ndo alcangava anteriormente (VELASCO, 2012). A iniciativa come¢ou a dar
resultados com pouco mais de seis meses de atividade do selo, quando a editora
emplacou trés livros recém-lancados na lista de “mais vendidos da semana” no
PublishNews, portal especializado do mercado editorial nacional (carRrRENHO,

2012). Desde seu inicio, o catdlogo soma mais de 200 titulos publicados.
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4.3 Percurso metodolégico

Para desenvolver a arquitetura metodoldgica desta pesquisa, tomamos como refe-
réncia a proposta de Fonseca, Gomes e Campos (2016) que, por meio da andlise
sistemdtica de artefatos, busca uma compreensao da atividade do designer em
periodos histéricos e uma visualizagio da drea do design como reflexo da socie-
dade, inserindo-a, portanto, na complexidade das rela¢oes econdmicas, politicas,
sociais, tecnoldgicas e culturais. De acordo com a proposicio dos autores, a pri-
meira frente do estudo deve ser marcada por uma aproximagao com o contexto
s6cio-historico das publicagoes, uma revisao bibliografica que dé conta de outros
estudos em torno do objeto de pesquisa, além de uma busca por dados adicionais
que contribuam para a discussio dos resultados.

Como pudemos acompanhar em se¢oes anteriores, estudos sobre a capa de
livro, em si, s3o raros, mas consideramos que a ampliacdo do objeto para emba-
lagens, capas de disco e revistas, assim como de posteres e cartazes, supriu a
contento a revisao bibliografica a respeito do universo que compreende o tema.
Diferentemente do sugerido pelo modelo, no que diz respeito ao acesso prévio dos
contextos social e histérico e a busca de dados complementares, optamos por con-
siderd-los nao somente antes, mas durante e depois do processo de andlise visual.

No nosso entendimento, seguindo a ideia do projeto emergente da tradigao
qualitativa (CRESWELL, 2007) seria importante deixar abertas as possibilidades de
novos dados que contribuissem para o entendimento do processo de produgao
de tais artefatos. Especialmente no caso das entrevistas, um dos instrumentos
sugeridos pela referida proposta metodolégica, pareceu mais acertado executa-las
depois da fase analitica das capas, permitindo & priori um olhar mais isento do
pesquisador durante a andlise visual, assim como abrindo a possibilidade para o
esclarecimento de dividas a posteriori.

A partir do proposto por Fonseca, Gomes e Campos (2016), na segunda
frente da pesquisa, voltada para a constru¢ao do corpus e andlise visual das capas, o
processo metodoldgico se deu nas seguintes etapas: 1) identificagdo e mapeamento
do acervo; 2) coleta e armazenamento de dados técnicos e arquivos digitais das
capas; 3) organizacao do acervo digital, seguido da aquisi¢io do acervo fisico; 4)
elaboragio da ficha de anilise das capas; 5) coleta e registro de varidveis das capas;
6) andlise dos dados; e 7) discussao dos resultados. Os trés primeiros itens estao
contemplados na segdo a seguir, sobre a constru¢ao do corpus de pesquisa. Os itens
4, 5 ¢ 6 foram contemplados nas secoes dedicadas a andlise visual, assim como
foi feito com a andlise de contetido empregada nas entrevistas realizadas com os
profissionais, nos textos complementares levantados em fontes secunddrias e nas
respostas a0 questiondrio aplicado junto aos leitores. Este dltimo instrumento
de consulta também foi apreciado quantitativamente de forma exploratéria. A
discussao de resultados, por fim, foi feita durante a apresentagao dos achados da

pesquisa e complementada nas consideracoes finais sobre o trabalho.
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4.4 Corpus de pesquisa

Em atendimento ao objetivo maior de estudar a capa do livro como produto
final de um processo que envolve design, mercado e cultura, o corpus de pesquisa
(BAUER; AARTS, 2014) foi constituido por duas partes. A primeira delas d4 conta
das capas em si, objetos de andlise visual sintdtica e seméntica da investigagio. A
segunda parte do corpus, destinada a contextualizar o cendrio e as forgas envol-
vidas na criagdo e na recepgao das capas, foi composta por documentos (fichas
técnicas, artigos, sites), registro de entrevistas com os proﬁssionais inseridos na
cadeia produtiva do livro (designers, editores, gestores de marketing), e dados
coletados a partir de questiondrios respondidos por um grupo de leitores.

Para a defini¢ao do acervo de capas a serem estudadas nesta pesquisa, foram
observadas duas importantes orientagdes feitas por Barthes (2006 [1964]) sobre
a construgao do corpus destinado a andlise semioldgica, que faz parte do método
considerado por nés. A primeira delas aponta para a necessidade de delimitacao
precisa do corpus que, por sua vez, deve ser completamente esgotado durante sua
andlise. No caso do presente estudo, dado o vasto acervo de capas publicadas, e
considerando o cardter prolixo da andlise semidtica, reconhecemos a impossibili-
dade de uma definicio do corpus com base na saturagao. Por outro lado, a semio-
logia praticada na forma de estudos de caso tem como preocupagao detalhar um
namero relativamente pequeno de imagens, jd que tal estratégia de pesquisa sus-
tenta sua integridade no interesse analitico particular e nao na sua aplicabilidade
sobre uma ampla gama de materiais (ROSE, 2001). Portanto, coube em nosso caso
adotar alguns filtros para a conducio de recortes e, de modo pertinente a investi-
gacio, aplicar alguns critérios para a selecio das unidades de anilise.

Quanto a homogeneidade do corpus, outro critério recomendado pelo
modelo barthesiano, foi plenamente atendida, uma vez que apenas capas de livro
foram consideradas como unidades da andlise semiolégica. Por outro lado, o
recorte menor que dez anos adotado para o estudo nao ¢ tao extenso a ponto
de comprometer a homogeneidade temporal recomendada por Barthes, visto
que nao ocorreram mudangas culturais vultosas no periodo considerado, conser-
vando, portanto, uma unidade de significagao.

Na etapa de identificagio e mapeamento do acervo das capas, acessamos
o volume de publica¢des dos selos Companhia das Letras e Paralela disponibi-
lizado no site do grupo editorial. Em razao do acesso a esse banco de imagens
e informagoes, a etapa de registro fotogrifico do acervo foi substituida pelo
download dos arquivos, juntamente com a catalogacao de dados técnicos conti-
dos nas respectivas paginas de cada publica¢do. Como recorte temporal inicial,
foram consideradas todas as capas do selo Paralela — publicadas desde o inicio
de sua operagio, em 2012, até 2019 — ¢, de modo a estabelecer uma congruéncia
comparativa, as capas publicadas pelo selo Companhias das Letras no mesmo

periodo de sete anos.
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O acervo digital foi organizado e devidamente arquivado a partir de uma
série de etapas e filtros, tomando por base algumas préticas de organizagao
trazidas do préprio site da editora, que permite acesso aos arquivos tanto por
ano, como por uma ordem continua de publicagdes que vai dos langamentos
mais recentes para os mais antigos. As imagens obtidas por download foram
organizadas em pastas separadas para cada selo, conservando a mesma codifica-
¢ao adotada na programagcao do site, jd que preservavam a identidade de cada
arquivo, permitindo o acesso posterior por mecanismo de busca. Considerando
os lancamentos até 2019, o acervo digital do selo Companhia das Letras foi
composto por 980 capas, computadas a partir de 2012, enquanto o Paralela
somou 211 capas, nimero que corresponde a totalidade de langamentos feitos
pelo selo no mesmo periodo.

No site do grupo editorial, além das imagens das capas, as paginas especificas
de cada livro traziam informacoes sobre cada obra, incluindo uma ficha técnica
composta pelos seguintes dados: titulo original, tradugao (presente somente no
caso de obras estrangeiras), capa (referente ao autor do projeto grafico), pagi-
nas, formato, peso, acabamento, langamento, 1SBN e selo. Para cada livro catalo-
gado, esses dados foram tabulados juntamente com os respectivos cédigos que
nomeiam as imagens arquivadas, os titulos e subtitulos das obras em portugués,
os autores e, quando foi o caso, organizadores das publicacoes. Houve casos em
que a ficha técnica nao disponibilizava a autoria da capa, situagao em que tal
dado foi tabulado como “indefinido”. O Quadro 2 traz uma amostra de como foi

organizada a tabulacio dos dados nessa primeira etapa de coleta.

QUADRO 2. Modelo de tabulac¢io de informag¢ées das capas do corpus inicial

Cédigo Titulo / autor Ficha técnica
13787_gg Do que ¢ feita uma garota Titulo original: How to build a girl
Caitlin Moran Tradugdo: Caroline Chang

Capa: Milena Galli
Prginas: 392

Formato: 14.00 x 21.00 cm
Peso: 0.472 kg
Acabamento: Brochura
Langamento: 15/06/2015
ISBN: 9788535925999
Selo: Companhia das Letras

88128_gg Tijucamérica: uma chanchada Titulo original: Tijucamérica
fantasmagdrica Capa: Alceu Chiesorin Nunes
José Trajano Piginas: 232

Formato: 14.00 x 21.00 cm
Peso: 0.264 kg
Acabamento: Brochura
Lancamento: 26/06/2015
ISBN: 9788584390021
Selo: Paralela
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Com excegio dos livros em que as fichas técnicas disponibilizadas estavam
incompletas, foi possivel cartografar a atividade dos designers envolvidos nos
projetos gréficos da quase totalidade de capas catalogadas. Levando-se em conta
a atuacao individual e coletiva, identificamos 121 assinaturas de autoria a frente
das capas do selo Companbhia das Letras e de 45 nomes vinculados aos projetos do
selo Paralela.

Por se tratar de um estudo multicaso em que a andlise cross-case busca seme-
lhangas e diferencas entre os casos isolados para entender o fendmeno como um
todo, a constru¢do do corpus contou com a aplica¢io de um novo filtro para sele-
cionar a produgao somente daqueles designers que jd desenvolveram capas para as
duas editoras. Operando dessa forma, acreditamos que o profissional com atuagao
em ambos os selos tem a experiéncia dos dois mundos, podendo oferecer um tes-
temunho mais robusto sobre o processo criativo e as necessidades especificas que
envolvem cada selo. Em outras palavras, em vez de contar com vozes multiplas
dos dois lados, optamos pelo capista que, com um discurso tnico, retine critérios
balizadores de argumentos mais contundentes para estabelecer o paralelo entre as

duas editoras. Os resultados desse levantamento estao expressos na Tabela 2.

TABELA 2. Capistas com atuacdo nos dois selos (2012-2019)

Designer n° de capas no selo n° de capas no selo
Companbhia das Letras Paralela

Alceu Chiesorin Nunes 122 46
Claudia Espinola de Carvalho 64

Rodrigo Maroja I 6
Tereza Bettinardi 14 2
Mateus Valadares 13 2
Rita da Costa Aguiar 13 1
Thiago Lacaz 12 1
Milena Galli 9 6
Joana Figueiredo 4 8
Carlo Giovani 4 1
Tamires Cordeiro 3 10
Celso Koyama 2 2
Cleber Rafael de Campos 2 1
Eduardo Foresti I 5
Aline Temoteo I 3
Violaine Cadinot I 1
Jorge Oliveira I I

Em mais um recorte, entre os profissionais habilitados na etapa anterior,
foram escolhidos os capistas com maior representatividade de trabalhos nos dois
selos, permitindo uma amostragem mais variada da produgao de cada designer e,
consequentemente, uma apreciagao mais rica das capas publicadas por cada edi-

tora durante o periodo estudado. Por questdes de representatividade e viabilidade
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de execugao, consideramos para cada selo a sele¢iao de apenas um trabalho por

ano desses proﬁssionais, 0 que resultou em um corpus com 40 capas, ja conside-

rando a inexisténcia de projetos identificada em alguns anos, seja em um ou nos

dois selos (Quadro 3). Entre as possibilidades, foram descartados aqueles titulos

com versdes apenas no formato e-book, uma vez que a anélise das capas seria

realizada sobre o livro fisico como forma de apreciar todas as caracteristicas do

projeto grafico das capas. Nos anos em que havia mais de uma capa dentro dos

critérios citados, a sele¢ao se deu a partir de sorteio por meio da fun¢ao “aleatério

entre” do aplicativo Microsoft Excel.

QUADRO 3. Corpus de andlise plastica das capas

Ano |Companbhia das Letras

Paralela

ALCEU NUNES

2019 | A origem dos outros

O dom supremo

2018 | Um crime da solidao Hippie

2017 | A insustentdvel leveza do ser Brida

2016 | Tempos vividos, sonhados e perdidos Eu vocé

2015 | Funny girl Tijucamérica

2014 | Put some farofa A vida secreta de Fidel

2013 | Nu de botas

2012 | José e pilar

CLAUDIA CARVALHO

2019 | Sumchi

2018 | A crianga no tempo

A tltima dama

2017 | Nao estd mais aqui quem falou

Intrigas da corte

2016 | Cidade em chamas

Xeque-mate da rainha

2015 | A entrega

Meu passado me condena

2014 | Americanah

2013 |- Amigo secreto
2012 |- -

RODRIGO MAROJA
2019 |- -

2018 | Ciéncia na alma

2017 |Senhor D.

2016 | Cosa Nostra no Brasil

2015 | Devagar e simples

2014 |-

A satide dos planos de satide

2013 | O cerne da matéria

Fome de Deus

2012 | Os inimigos intimos da democracia

O livro de Julieta

MILENA GALLI

2019 |-

2018 | Cloro

2017 | Biografia involuntdria dos amantes

2016 |-

2015 | Do que ¢é feita uma garota

2014 |-

Necrotério

2013 | Nocilla dream

O fator scarpetta

2012 -

(-) Inexistente ou impréprio.
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Este corpus mais amplo serviu ao propésito de uma primeira fase da andlise
em que foi apreciado o aspecto pléstico das capas dos dois selos, permitindo
observar comparativamente tanto os elementos constituintes dos /zyouts quanto
a sintaxe visual por trds dos respectivos projetos. Para a andlise iconica, cujo
aspecto semantico envolve um trabalho mais extenso, julgamos ser necessirio
submeter o corpus a mais um recorte, de modo a viabilizar sua execu¢io, mas sem
comprometer os propdsitos da pesquisa. Primeiramente, foram desconsiderados
os projetos desenvolvidos por um dos capistas que nao atendeu adequadamente
a outras demandas da pesquisa®. A seguir, foi feita uma sele¢io representativa de
16 trabalhos (Quadro 4) dentro do conjunto restante de capas, tomando por base
os géneros literdrios contemplados nas obras e a distribuigao dessas ao longo dos

anos em cada selo.

QUADRO 4. Corpus de andlise iconica das capas

Selo Género | Titulo Ano

ALCEU NUNES

Companhia das Letras | Contos e memérias | Nu, de botas 2013
Crdnicas e roteiros Put some farofa 2014
Biografia Tempos vividos, sonhados e perdido 2016
Romance A insustentdvel leveza do ser 2017
Ensaios A origem dos outros 2019

Paralela Biografia A vida secreta de Fidel 2014
Conceitual Eu_Vocé 2016
Romance Brida 2017

CLAUDIA CARVALHO

Companhia das Letras | Romance policial A entrega 2015
Misto Néo estd mais aqui quem falou 2017
Romance Sumchi 2019

Paralela Romance Amigo Secreto 2013
Contos e roteiros Meu passacdo me condena 2015
Romance de época | A diltima dama 2018

MILENA GALLI

Companhia das Letras | Romance Cloro 2018

Paralela Romance policial Necrotério 2014

13 Os quatro capistas escolhidos inicialmente foram solicitados a responder sobre questoes relacionadas
a0 objeto de estudo da pesquisa, assim como descrever seu processo criativo no desenvolvimento das
capas analisadas. Um dos profissionais niao pode atender plenamente as solicitagdes, sendo por isso
desconsiderado na tltima fase do processo, entretanto, para efeito da andlise pldstica, seus trabalhos
continuaram a ter validade.
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4.5 Analises plastica, icénica e linguistica das capas

Definido o corpus final de pesquisa, a investigagio avangou para a andlise visual
das capas. De acordo com Martine Joly (2012), quando se trata de andlise visual,
nao hd método absoluto, mas uma variedade de op¢oes que podem ser eleitas,
combinadas, ou mesmo reinventadas pelo pesquisador para atender os objetivos
de sua pesquisa. Entre as possibilidades metodolégicas, a semiologia tem se apre-
sentado como uma abordagem muito mais proeminente nos debates sobre a pes-
quisa visual, ji que nao é simplesmente descritiva, como a interpretagdo composi-
cional, nem se baseia em estimativas quantitativas de significAncia, como acontece
com a andlise de contetdo. A semiologia, em vez disso, oferece um aparato mais
completo de ferramentas analiticas para decompor uma imagem e tragar seu fun-
cionamento em relagio a sistemas mais amplos de significado (ROSE, 2001).
Entre os vdrios modelos semiolégicos, tem se mostrado bastante produtivo
o método proposto por Barthes, que relaciona significados a significantes para
encontrar os signos que compdéem uma imagem (ROSE, 200I; PENN, 2005; JOLY,
2012). Baseado nesse modelo, Joly (2012) propoe a andlise da imagem a partir
dos signos abrigados em seus componentes plistico, iconico e linguistico que, em
conjunto, contribuem para uma significacio global. A partir dessa proposta, cada
capa foi avaliada a partir das trés facetas. Primeiramente, foi feita a andlise pldstica
dos elementos de texto e imagem que compdem as 40 capas selecionadas para o
primeiro corpus analitico. Os resultados desse apurado foram tabulados na forma
de um panorama que retrata a arquitetura visual por trds das capas de cada selo.
Numa etapa posterior, a andlise iconica, aplicada sobre o segundo corpus ana-
litico de 16 capas, contou inicialmente com um inventdrio denotativo das imagens
e dos componentes textuais que, em seguida, foram submetidos a uma inzer-
pretagio conotativa que considerou tanto a presenga quanto a interagio desses
elementos na produgao de significados. Por fim, a andlise linguistica deu conta da
relagao entre imagem e texto dentro dos layouts, assim como a congruéncia entre
a representagio visual da capa e o contetdo de seu respectivo livro. Sem contar
com uma etapa prépria, a andlise linguistica foi contemplada no formuldrio da

andlise pldstica e, quando pertinente, comentada durante a andlise iconica.

4.5.1 Andlise pldstica das capas

Os signos pldsticos se juntam aos signos icdnicos para compor os signos visuais,
sendo os dois grupos simultaneamente distintos e complementares. A distin¢ao
tedrica entre essas duas categorias de signos ganhou relevo nos anos 1980, quando
os elementos pldsticos das imagens — cores, formas, composi¢ao, textura — pas-
saram a ser considerados como signos plenos e integrais e nao apenas substincia
para a expressio dos signos iconicos (jory, 2012). O contetido e a forma, por-

tanto, sdo componentes bdsicos e irredutiveis de todos os meios de expressao e,
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como nao poderia deixar de ser, na comunicagio visual, essas duas facetas nunca
estao dissociadas (DONDIS, 1997).

Os elementos visuais, mesmo em nimero reduzido, constituem-se matéria-
-prima para toda informagao visual gragas a infinidade de op¢des e combinagoes
seletivas possiveis. Operando entre as polaridades de um continuum, as técnicas
visuais nao sao mutuamente excludentes e, por meio da presenga, articulagio e
énfase desses componentes, oferecem ao designer uma grande variedade de meios
para a expressio visual e significagio do contetido (DONDIS, 1997).

Tomando por base o potencial de significagio contido no eixo pldstico dos
projetos gréficos, optamos por incorporar elementos da sintaxe visual (DONDIS,
1997, LEBORG, 20I§, ARNHEIM, 2017) ao modelo de anilise proposto por Joly
(2012). A combinagio desses modelos, ajustada aos nossos objetivos, resultou
na elabora¢io de um protocolo de anilise “pldstica” preocupado em contemplar
estruturas, elementos compositivos e articulagoes importantes para a avaliacio
das capas selecionadas. As varidveis relacionadas ao eixo pldstico deram conta:
dos elementos do /layout (presenca de texto e imagem), da imagem (disposigao,
tipo e estilo), do texto (énfase e disposi¢ao), da tipografia (fonte, caixa e peso), do
padrao de cores (volume e aspecto), e das variadas técnicas visuais que trabalham
a expressao por meio da distribuigao e interacio dos elementos compositivos.
Para essa etapa da andlise, havia ainda espago para observacoes gerais que pudes-
sem contribuir para o mapeamento do eixo pléstico. Por questoes de manuseio
e facilidade de registro, optamos por tabular os dados no Microsoft Excel, regis-
trando cada unidade de andlise com o mesmo c6digo adotado no arquivo de sua
respectiva imagem. Para a classificagdo e identificagao da capa, foram registrados:
o selo da publica¢io, o cédigo do arquivo, o titulo do langamento no Brasil, os

autores e/ou organizadores do livro, e a autoria do projeto gréfico.

4.5.2 Andlise icénica das capas

Na composigiao da mensagem visual, os signos figurativos ou iconicos guardam
de modo codificado uma analogia com a realidade (jory, 2012). A semiologia
tem sido aplicada como um conjunto de instrumentos conceituais para a com-
preensao sistemdtica dos mais variados sistemas de signos e produgao de sentido,
sendo a abordagem de Roland Barthes aquela que oferece a explica¢io mais clara
e util quando se trata da andlise de imagens, segundo Gemma Penn (2005).
Portanto, para atender as demandas de nosso trabalho, adotamos para a and-
lise iconica o modelo barthesiano, de tradi¢io saussuriana, por conta da énfase
dada a interface entre a semiologia e as ciéncias sociais da psicologia, sociologia e
antropologia, habilitando o pesquisador a compreender as relagoes entre a forma,
a mensagem e os quadros pessoais, culturais e sociais que modelam a interpreta-

¢ao de significado pelos leitores (MICK; OSWALD, 2006).
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Algumas considera¢oes foram apontadas por Barthes (2006 [1964]) como
imprescindiveis para o pesquisador que adotar a semiologia como método de
investigagao de significados. Primeiro, ao se empreender a pesquisa semioldgica
com o objetivo de reconstituir o funcionamento dos sistemas de significagao
possiveis, haverd por parte do pesquisador a necessidade de aceitar algumas limi-
tagdes impostas pelo que o semiblogo francés chama de principio da pertinéncia.
De acordo com o autor, partindo da massa heterogénea de fatos circunscritos no
corpus de pesquisa, deverdo ser descritos somente aqueles que interessam a um
ponto de vista tinico adotado pelo pesquisador, sendo desconsiderados os demais
fatos que fogem 2 visao de interesse.

Em segundo lugar, a pertinéncia na pesquisa semiolégica também ird apon-
tar para a necessidade de se analisar os objetos unicamente em relagao ao sentido
que detém, conservando afastada a agao de outros determinantes que possam
interferir na leitura do sistema de significacdo. Estes outros determinantes nio
devem ser negados, entretanto, ji que repousam sobre outra pertinéncia e, por
isso mesmo, pedem que seu lugar e sua fun¢ao também sejam situados no sis-
tema de sentido.

Antes de tratarmos da anélise semiolégica propriamente dita, vale resgatar
alguns pontos fundamentais da proposta de Saussure, um modelo que com-
preende o signo linguistico como resultado da conjungao de um significante (ima-
gem acdstica) e um significado (conceito), componentes cuja existéncia sé faz
sentido quando atrelada 4 relagao reciproca entre ambos na formacao dos signos
(PENN, 2005). Primeiro, a relagio que se d4 entre significante e significado é arbi-
trdria, nao havendo um elo natural, ou obrigatério, entre os dois componentes.
Dessa forma, por estar baseado em convengoes, o significado ao qual se refere um
significante especifico pode mudar.

Outro ponto importante de se reaver trata dos conceitos de paradigma e
sintagma. Na semiologia, o paradigma tem um cardter associativo e dd conta do
valor de um signo dentro de um contexto, o que ¢ dependente de seu contraste
com outros signos alternativos que nao foram adotados. Ja o sintagma se refere
ao signo como uma unidade de significagdo e sua combina¢io com os outros
signos, que o precedem € o seguem, a fim de criar um conjunto signiﬁcativo
(BARTHES, 2006 [1964]).

Por fim, é pertinente voltar a distingdo feita por Barthes entre diferentes
niveis de significaco: o denotativo, que ¢é literal, e o conotativo, mais arbitrdrio e
dependente de convengées culturais. Na perspectiva de nossa pesquisa, o signo
produzido no plano de denotagio se converte em significante do plano de cono-
tagdo. Essa diferenca entre os dois planos repercute no processo de leitura, que
no nivel denotativo exige do leitor somente conhecimentos linguisticos e antro-
polégicos, enquanto para a conotagao, o leitor precisa de outros conhecimentos
culturais, o que faz do ato de ler texto ou imagem um processo interpretativo.

Portanto, o sentido tem origem na interagao do leitor com o texto (verbal ou
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visual), podendo variar de acordo com a carga de conhecimentos desse leitor,
que é consequéncia de suas experiéncias culturais acumuladas. Como resultado,
alguns significados podem ser acessados de modo bastante universal dentro de
uma cultura, enquanto outros sao alcangados por leituras mais idiossincréticas
(BARTHES, 1978; 2006 [1964]).

O processo de anilise semioldgica pode ser enxergado como uma dissecagao
para posterior articulagao e reconstrugio da imagem significada, com o intuito
de tornar explicitos os conhecimentos culturais necessdrios para sua compreen-
sao pelo leitor. Baseado no modelo barthesiano, e seguindo o roteiro proposto
por Penn (2005), o processo de andlise desta pesquisa se deu em duas etapas,
aplicadas a todas as capas selecionadas: na primeira, foi composto o inventdrio
denotativo, enquanto na segunda etapa, realizamos a interpretagio conotativa a

partir das unidades levantadas.

a) O inventdrio denotativo

No estdgio denotativo da andlise foi feita uma catalogagao a partir da descrigao
literal dos elementos compositivos de cada capa, enxergados a partir de entao
como signos de denotagdo. Partindo do principio que a maioria das capas de
livio é composta pela conjugacio de texto e imagem, a andlise foi aplicada
de modo particular sobre as matrizes verbal e visual, sendo cada componente
dissecado em unidades menores. Separadamente, os elementos visuais foram
descritos da forma mais precisa e explicativa possivel, enquanto as unidades
textuais foram examinadas tanto pelo cardter linguistico (palavras) quanto pelo
aspecto visual (tipografia, grafismo, disposi¢io na composicio, espagamento,
tamanho, padrio cromdtico), complementando as informagdes antecipadas
pela fase pléstica da andlise. De acordo com Penn (2005), é fundamental que
o inventdrio seja completo e sistemdtico para assegurar que a andlise nio seja

seletivamente autoafirmativa.

b) Interpretagdo conotativa

No estdgio da interpretagio conotativa, buscamos pelos chamados niveis de sig-
nificagao mais altos que estariam associados a cada uma das unidades do inven-
tirio denotativo. Para tanto, examinamos as conotagoes produzidas pelos varios
elementos em si, mas também o componente conotativo que tinha origem nas
relagoes entre esses itens. E importante destacar que vérios signos do sistema
denotado, naturalmente, podem reunir-se para formar um s6 significante (cono-
tador) quando esse concorrer para um s significado de conotagao, o que implica
dizer que as unidades do sistema conotado nio tém obrigatoriamente a mesma

dimensao que as unidades do sistema denotado (BARTHES, 2006 [1964]).
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A principio, o processo de andlise nunca se exaure e, portanto, nunca estd
completo (PENN, 2005). Como forma de garantir que cada andlise estava relati-
vamente completa no seu propésito de dar conta do potencial de significagao das
capas, submetemos a uma verificagio final todos os elementos identificados e as
respectivas relagdes reciprocas estabelecidas entre eles.

Da mesma forma, foi proposta desta etapa identificar que conhecimentos
culturais os projetos graficos demandavam para a leitura de seus significados.
Considerando a capa como um instrumento de comunica¢io cuja intengdo ¢é
promover a venda do livro, entendemos que os signos reproduzidos em seu pro-
jeto sdo intencionais e com clareza suficiente para que possam ser compreendi-
dos por um leitor especifico. O desejo de que os signos permitam leitura e nao
se constituam enigmas permite ao analista se concentrar no como o sentido ¢é
construido a partir do que estd posto, em vez de se demorar no que estaria impli-
cito. Contudo, é patente resgatar a observagao de Barthes sobre algumas leituras
— denotativas e conotativas — terem cunho mais ou menos universal, enquanto

outras demandam um olhar mais idiossincrdtico (PENN, 2005).

4.5.3 Andlise linguistica das capas

Mesmo sendo a matriz visual o foco principal de nosso procedimento analitico,
o cardter linguistico na linguagem grafica nao pode ser dispensado se quisermos
tratar de modo mais completo da produc¢io de significado. Para tratar da refe-
réncia reciproca entre texto e imagem, Barthes chega a considerar a mensagem
linguistica de forma isolada para estudar o tipo de relagao que essa mantém com
a imagem, orientando, consequentemente, a sua leitura (Jory, 2012).

Por conta da polissemia que carregam, Barthes destaca que a maioria das
imagens costuma ser associada a algum tipo de texto, relagio que tanto pode
caracterizar uma ancoragem quanto demarcar uma relagao mais reciproca de reve-
zamento (PENN, 2005). A ancoragem tem por fungio limitar a cadeia flutuante
de sentido que resulta da imagem polissémica, situagdo em que o texto dirige
a leitura e indica os significados que deverdo ser privilegiados entre as diversas
interpretagdes que uma tinica imagem pode oferecer. Na fungao de revezamento,
por sua vez, texto e imagem se relacionam de modo complementar, com as pala-
vras atuando como substitutas para suprir possiveis caréncias expressivas da ima-
gem nas situagdes em que nao consegue dizer sem recorrer ao verbal (SANTAELLA;
NOTH, 1997; JOLY, 2012).

A fase linguistica que encerra nossa andlise das capas se debrugou unicamente
sobre a relagéo entre texto e imagem, ja que o aspecto pléstico e 0s possiveis signos
conotativos vinculados 4 matriz verbal foram contemplados nas fases anteriores do
processo analitico. Tal aspecto ganha importincia na andlise visual de nosso objeto
de pesquisa se considerarmos que a capa do livro é quase sempre pensada em cima

da férmula que une texto e imagem. Para apreciar tal articulagao, nessa fase da
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andlise o objetivo foi identificar as relagdes de ancoragem e revezamento entre as
imagens e os textos (titulo, subtitulo, autoria) presentes nos projetos graficos.
Nossa avaliagio procurou dar conta ainda da conexao entre a expressao visual
da capa e a temdtica tratada pelo livro em seu miolo, trazendo assim uma segunda
contribuigio para o estudo, na medida em que permitiu verificar a presen¢a de um
alinhamento entre a capa ¢ o contetdo da obra, uma questao recorrente quando

tratamos da atuagdo do designer frente ao desafio de concepgao de uma capa.

4.6 A capa nos contextos de criacdo e recepcio: entrevistas,
questiondrios e dados secundérios

A capa do livro, compreendida em seu aspecto de expressao cultural e comu-
nicagdo para o mercado, demanda uma abordagem analitica que considere sua
fun¢ao como portadora de uma mensagem, o que implica na observagao do
horizonte de expectativa e dos diferentes contextos que envolvem sua produgio
(Jory, 2012). Para entender como o cendrio opera sobre a materializacao grafica
da capa do livro, é preciso acessar as perspectivas editoriais e culturais em torno
de sua relevincia, as préticas envolvidas na sua cria¢io, além de sua repercussao
nas estratégias mercadolégicas. Portanto, finalizadas as etapas de andlise visual
aplicadas ao corpus, a investigagao se voltou para os agentes envolvidos com a
capa: de um lado, os profissionais que lidam com sua produgao e promogio; do
outro, os leitores, para quem essas capas sao produzidas e promovidas.

Por forga das contingéncias, os profissionais foram acessados de formas varia-
das. Por meio de entrevista, pudemos contar, inicialmente, com a contribuicao
de uma das editoras do selo Companhia das Letras e de quatro capistas, entre
os quais dois freelancers do grupo editorial e dois membros do Departamento de
Arte da empresa, sendo um desses o diretor de arte responsdvel pelo setor.

Nessa etapa da pesquisa, de natureza qualitativa, foram aplicadas entrevistas
em profundidade, do tipo semiestruturada com um Gnico respondente (GASKELL,
2014), técnica bastante utilizada e importante na combinag¢ao com outros méto-
dos, na medida em que suas informag¢oes podem melhorar a qualidade do deli-
neamento ¢ da interpretagio de levantamentos anteriores, oferecendo, pois,
informagao contextual valiosa para explicar circunstincias particulares.

Inicialmente, os entrevistados foram convidados a refletir sobre a impor-
tincia da capa dentro de variados contextos, assim como descrever aspectos
envolvidos na rotina de desenvolvimento das capas. Como forma de maximizar
a contribuigio de cada profissional entrevistado, foram desenvolvidas trés versoes
de um roteiro que varia entre questoes comuns e especificas para cada func¢io
(Quadro 5). Devido as restri¢oes impostas pela pandemia de Covid-19, as entre-
vistas foram realizadas remotamente, com respostas encaminhadas por 4udio,
via WhatsApp, apds acesso do entrevistado ao roteiro de questoes, enviado pelo

mesmo aplicativo.
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QUADRO 5. Roteiros de entrevista aplicados a profissionais envolvidos com a capa

Roteiro editor

1) Na sua opinido, qual a importincia da capa para o livro?
2)  Que elementos direcionam o briefing sugerido para uma capa?

3) Em termos editoriais e comerciais, como se caracterizam os selos Companhia
das Letras e Paralela?

4) H4 um perfil distinto entre os leitores dos selos Companhia das Letras e Paralela?
Como isso repercute esteticamente nas capas de cada selo?

5) O que faz a boa capa de livro em termos de mercado?
6) Qual a participag¢io do autor no processo de criagio das capas?

7) Houve mudanga no tratamento da capa com o advento do livro digital?

Roteiro diretor de criagio*

1) Como se d4 a relacio da equipe de design com o editor e o gestor de marketing?
2) Qual o percurso editorial comum adotado no processo de criagio das capas?

3) Quais critérios definem a escolha do capista?

4) Como sao definidas as diretrizes de cada projeto quanto ao custo de produgio?
5) H4 um perfil distinto entre os leitores dos selos Companhia das Letras e Paralela?

6) Em termos editoriais e comerciais, como se caracterizam os selos Companhia
das Letras e Paralela?

Roteiro capista

1) Na sua opinido, qual a importincia da capa para o livro?
2) Qual o lugar da capa do livro na cultura visual de uma sociedade?

3) Que grau de liberdade vocé tem no desenvolvimento das capas? H4 intervencio
de alguma natureza no processo?

4) Qual sua intera¢do com o autor e com o livro durante o processo de criagio?

5) Ha4 distingdo estética entre as capas dos selos Companhia das Letras e Paralela?

6) Vocé recebe orientagio quanto ao perfil do leitor visado pela capa do livro?

7) Normalmente, o que define a linguagem gréfica adotada em um projeto de capa?
8) Descreva as etapas que vocé costuma seguir no processo de criagio das capas.

9) De que maneira vocé trabalha na capa a relaio entre elementos textuais e imagem?
10) O que faz a boa capa de livro em termos de cultura, mercado e design?

11) Que futuro vocé imagina para a capa do livro com a possibilidade das publicacoes
digitais?

* Por também atuar como capista, o diretor de arte respondeu a combinagio de questoes contempladas nos
roteiros das duas fungoes.
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Os capistas, especificamente, foram acionados para um segundo momento
da entrevista, que procurou detalhar o conceito existente por trds de algumas
capas de sua autoria, indicadas entre aquelas que passaram pela andlise visual
apresentada na primeira etapa. Além de acessar o processo de criagio desses
projetos especificos, havia o propdsito de verificar a congruéncia entre as ideias
intencionadas pelo designer durante a concepgao dos projetos e os conceitos
apontados pelas andlises realizadas anteriormente. Para essa fase, os capistas rece-
beram as imagens das respectivas capas, cada uma delas acompanhada pelas ques-

toes apresentadas no Quadro 6 disposto a seguir.

QUADRO 6. Questdes sobre o processo e os conceitos de concep¢io da capa — Designer

1) Que ideia guiou a concepgio da capa? Comente os elementos por trds do conceito.
2) Como vocé desenvolveu o projeto em termos de tipografia e imagem?

3) Os elementos visuais da capa tém relagio direta com alguma parte especifica do livro?

Na impossibilidade de realizar entrevistas exclusivas, as opinides dos demais
profissionais da editora sobre aspectos envolvidos na produgio e na promogio da
capa foram acessadas por meio de entrevistas ou testemunhos disponibilizados na
internet, ora pelo Grupo Companhia das Letras em suas plataformas de comu-
nica¢o institucional (blog, YouTube, Instagram), ora por outros canais especia-
lizados em design editorial. A exploragao de fontes secunddrias de informacao
(PIETRANGELO, 2009) garantiu a pesquisa uma contribuicio relevante de pro-
fissionais da drea de producao gréfica, de marketing e de projetos digitais, com-
plementou o testemunho do diretor de arte sobre a rotina do processo criativo
e revelou o ponto de vista do ceo e fundador da empresa sobre a capa do livro.

A capa do livro, como veiculo de comunicacio e artificio de venda, estd entre
dois polos, por isso, a etapa final da pesquisa partiu do lado da producio e avan-
cou para o lado da recep¢ao, dando voz aos leitores. Nesse ponto da investigagao,
o objetivo foi explorar a relagao dos leitores com a capa do livro, de um modo
geral, mas também observar especificamente a recepgio que fizeram das capas
analisadas anteriormente.

A coleta de dados junto aos leitores se deu por meio de um questiondrio
misto aplicado de forma on-/ine, via Google Forms. Em sua primeira metade, o
instrumento contou com perguntas objetivas sobre o perfil do leitor, seus hébitos
de leitura, conhecimento sobre os selos investigados e seu grau de interagio com
as capas de livro. Na parte final do questiondrio, foram apresentadas imagens
das 40 capas do primeiro corpus de andlise™, sendo o participante convidado a

14  Depois de percebida uma tendéncia dos leitores em selecionar as primeiras capas da lista, optamos por
alterar sistematicamente a ordem de exposicao das imagens, o que gerou um volume equilibrado de
respostas entre os titulos apresentados, com o ndmero de respondentes por capa variando de 49 a 67.
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escolher quantas quisesse para responder, em duas questdes abertas, quais as suas
impressoes sobre o projeto grafico e qual a sua interpretagio de cada capa sele-

cionada (Quadro 7).

QUADRO 7. Questdes sobre a interpretacio e a recep¢io das capas analisadas — Leitor

1) Como vocé interpreta a capa do livro [TiTULO DA 0BRA]? Que mensagem essa capa lhe
transmite a partir de seus elementos de texto e imagem?

2) O que vocé acha da forma como foi feita a capa do livro [TiTULO DA 0BRA]? Comente se
algo lhe agrada ou incomoda quanto 4 organizagio dos elementos e 4 escolha das cores,
da imagem e do tipo de letra.

E importante esclarecer que, por questoes de limitagio executiva da pesquisa,
a consulta aos leitores nao teve pretensoes estatisticas, mas somente exploraté-
rias. Apesar de menos desejavel, como enfatiza Creswell (2007), o estudo se deu
sobre uma amostra nio-probabilidade (ou amostra de conveniéncia), composta
por 326 respondentes escalados com base em sua conveniéncia ou disponibili-
dade (BABBIE, 1990). Os convites para participagio foram encadeados dentro
dos circuitos de conhecimento social, assim como publicizados em perfil pessoal
do pesquisador no Instagram. A pesquisa contou, ainda, com a contribuigao de
alguns influenciadores digitais” ligados ao universo dos livros que, gentilmente,
divulgaram o convite junto aos seus seguidores nas redes sociais.

Os dados levantados nessa etapa da pesquisa receberam tratamentos distin-
tos. As informacoes de cardter quantitativo, relativas a caracterizagao e hibitos
dos leitores, foram processadas inicialmente no préprio Google Forms, passando
pelos ajustes necessdrios com as ferramentas do Microsoft Excel. J4 as opinioes e
testemunhos dos profissionais, coletados por meio de entrevistas e fontes secun-
ddrias, assim como as impressoes dos leitores sobre as capas, em resposta aos
questiondrios, foram apreciados com base em elementos da andlise de conteiido
proposta por Laurence Bardin (2011).

O objetivo final da aplicagao do método foi poder compreender algo a par-
tir das palavras que comp6em mensagens representativas da realidade prépria de
um grupo social, sendo, portanto, apropriado para a exploragio de contetidos
com cardter qualitativo, a exemplo das entrevistas, que sao reveladoras da unici-
dade do individuo a0 mesmo tempo que permitem estabelecer uma relativiza-
¢ao por meio da inferéncia de semelhancas e regularidades contidas nas falas de
determinado grupo.

Segundo Bardin, a andlise de conteddo em sua faceta qualitativa funciona

sobre corpus reduzidos e serve para estabelecer categorias descriminantes a partir

15 O convite para participagio na pesquisa foi divulgado junto aos leitores pelos seguintes influencia-
dores digitais: @literatamy (25.200 seguidores), @poenaestante (9.900 seguidores), @livroarbitrio
(6.900 seguidores) e @tinyowl.reads (3.500 seguidores), todos com perfil no Instagram.
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da presenca de indices compostos por temas ou palavras contidos nas mensagens.
Baseados nesse principio, optamos pela andlise de contetido categdrica temdtica, o
modelo mais antigo e também o mais utilizado entre as técnicas possiveis. Nesse
método, o texto passa por operagdes de desmembramento que resultam em cate-
gorias baseadas em reagrupamentos analégicos. Entre as diferentes possibilidades
de categorizagio, a andlise temdtica se mostra répida e eficaz no exame de discur-
sos simples e diretos, em que as significagdes estio claramente manifestas.

Iniciamos esta fase com a pré-andlise, que teve como primeiro passo a escolha
dos documentos a partir dos objetivos da pesquisa e atentos as regras de exausti-
vidade, representatividade, homogeneidade e pertinéncia, prescritas por Bardin.
As entrevistas semiestruturadas concedidas pelos profissionais & pesquisa, assim
como aquelas resgatadas em canais de video e podcasts publicados na internet,
foram integralmente transcritas. As respostas dos leitores, originalmente escritas,
foram apenas convertidas e organizadas apropriadamente em arquivos de texto.

Dando prosseguimento a preparagio do corpus de andlise, por nao ter se
pautado pela formulagao de hipéteses, nossa investigagao avangou de forma
aberta com o intuito de compreender “como” profissionais e leitores lidam com
a capa, respectivamente, nos contextos de criagao e recep¢ao. Como ressalta
Bardin (2011, p. 128), “nio é obrigatério ter como guia um corpus de hipéteses,
para se proceder a andlise. Algumas andlises efetuam-se ‘as cegas’ e sem ideias
preconcebidas”. Finalizando a pré-andlise, definimos que as mengoes explicitas
a determinado tema dentro das mensagens seriam tratadas como os indices que
a andlise deveria revelar.

Com essa delimitagdo em mente e assumindo uma postura exploratéria
preocupada em “ver o que hd’, empreendemos a exploragio do material com a
codificagio, processo em que os dados brutos foram sistematicamente conver-
tidos e agregados em unidades de registro seménticas para explicitar os aspectos
temadticos relevantes do contetido analisado. A no¢ao de tema na andlise de con-
teido — uma unidade de significagio complexa e de comprimento varidvel — cor-
responde a uma afirmagio acerca de um assunto por meio da qual se pode inferir
um vasto conjunto de formulagoes singulares. Fazer uma andlise temdtica, por-
tanto, equivale a descobrir os “nucleos de sentido” que constituem uma comuni-
cagio cuja presenca tem valor significativo para o objetivo analitico pretendido.
Sendo assim, enquanto unidade de registro, o tema ¢ tomado como uma regra
de recorte do sentido e nao da forma, e por isso se aplica ao estudo de opinioes,
atitudes, valores e crengas que permeiam respostas a questoes abertas, proprias de
entrevistas individuais ou de grupo (BARDIN, 2011).

A codifica¢io empreendida na andlise de contetido deve produzir um sistema
de categorias que tem por objetivo oferecer, por condensagio, uma representacao
simplificada dos dados brutos. Essa categorizagao se deu em duas etapas, uma
primeira de inventdrio, que serviu para isolar os elementos, e uma segunda de

classificagdo, em que esses elementos foram agrupados de modo a organizar as
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mensagens. Assentada em critérios semanticos, a classificagio dos elementos em
categorias se deu com base na parte comum existente entre eles, sem deixar de
observar as qualidades de exclusao mutua; homogeneidade; pertinéncia; objetivi-
dade; fidelidade; e produtividade, recomendadas por Bardin. Para auxiliar nesse
processo, utilizamos o soffware MaxQpa, ferramenta que facilitou a codificacio,
a organizacao e o gerenciamento dos dados coletados.

O resultado dessa etapa foi a categorizacao dos achados que dividiu o texto
em alguns temas principais: entre os profissionais, destacaram-se as opinides
sobre a importincia da capa e os aspectos envolvidos em seu processo de cria-
G20 e promogao; entre os leitores, a medida que as unidades de registro foram
sendo codificadas, surgiram as categorias temdticas relativas as caracteristicas das
capas apreciadas, revelando as opinides dos respondentes sobre os projetos gré-
ficos resultantes, assim como aspectos especificos sobre as imagens que ilustram
as propostas, a tipografia e as cores empregadas, a organizagio dos layouts, as
impressoes causadas pelo contato visual, as significagdes sugeridas pelos elemen-
tos de cada capa e, finalmente, a qualidade das mensagens visuais transmitidas.
O Quadro 8 traz exemplos de fragmentos das categorizagoes aplicadas sobre as

respostas dos profissionais e dos leitores.

QUADRO 8. Fragmentos das grades temdticas resultantes da andlise de contetido

CATEGORIZAQAO DAS ENTREVISTAS COM OS PROFISSIONAIS

Profissional Categoria temdtica Unidade de registro

Alceu Nunes Funcio do designer Entao a gente nio é artista, né, a gente é
designer e trabalha para concretizar um desejo
um pedido.

Alceu Nunes Funcio do designer (...) tem um pedido, eu vou aprofundar nesse

pedido e vou encontrar a melhor solugao que
eu acredito que serd para esse projeto (...)

Alceu Nunes Funcio do designer (...) ndo ¢ normalmente uma capa artistica,

¢ uma capa que segue os preceitos definidos
como caminho, e esses caminhos, que sao
muldiplos, né, 1dgico que af vocé tem a
liberdade da sua interpretagio, dos caminhos
multiplos que vocé vai encontrar para resolver e
para solucionar esse pedido do briefing, né (...)

CATEGORIZAQ;\O DAS RESPOSTAS DOS LEITORES AO QUESTIONI’\RIO

Livro Categoria temdtica Unidade de registro
A insustentdvel | Mensagem sem nexo | A imagem mais parece a “insustentdvel leveza
leveza do ser do ter”, sem nexo.

A insustentdvel | Mensagem sem nexo Uma paisagem de Paris bem leve ilustrando
leveza do ser para indicar o titulo. Nada a ver com a histdria
forte de sexo.

A insustentdvel | Mensagem sem nexo | Transmite uma leitura leve, de viagem, o que

leveza do ser nio corresponde a verdade.
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FIGURA 64.
Percurso metodolégico

no processo analitico

Como ultima etapa da andlise de conteddo, avangamos
para o tratamento dos resultados obtidos e interpretagio dos
achados. Nesta fase final da andlise, tratamos os resultados
brutos de maneira a torni-los significativos e vélidos para
os objetivos tedricos e pragmdticos da pesquisa. A Figura 64
ilustra o percurso metodolégico empregado nas etapas de

andlise da pesquisa.

CORPUS CAPAS CORPUS PROFISSIONAIS CORPUS LEITORES

INTERPRETACAO DOS DADOS

Corpus inicial Companhia das Letras (980) Companbhia das Letras (121)
2012-2019 Paralela (211) Paralela (45)
1° FILTRO
1° corpus Companhia das Letras (24) Capista do grupo (2)
de analise Paralela (16) Capista freelancer (2) Aplicacio de
- questionarios
Analise plastica Editora (1) no Google Forms
Levantamento - .
Aplicacio de entrevistas
2° FILTRO
2° corpus Companbhia das Letras (9) Capista do grupo (2)
de analise Paralela (7) Capista freelancer (1)* Leitores
participantes
Anlise iconica Editora (1) (326)
Dados secundarios™
Anilise de conteudo Levantamento
Anilise de conteudo

* Exclusao de um dos capistas e seus respectivos trabalhos. ** Dados complementares com entrevistas e artigos.
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5.

Apresentacio e discussio dos resultados

Neste capitulo, os resultados apresentam a capa do livro sob trés perspectivas
mais amplas: na primeira delas, a capa é objeto de reflexao por parte de alguns
profissionais ligados a sua concepgao; na segunda, o que interessa é o processo
geral de desenvolvimento da capa, apresentado em etapas; e, por fim, a tltima
perspectiva dd conta da capa no seu exemplo concreto, revelando a estrutura e o
conceito por trds de alguns projetos graficos, assim como a recep¢ao desses por
parte de um grupo de leitores.

A constitui¢io dos dois primeiros prismas se deu a partir do depoimento dos
agentes envolvidos diretamente com o processo de cria¢io das capas, seja colabo-
rando com a definigao de conceitos, como ¢ o caso dos editores, seja assumindo
a execugao criativa dos projetos, funcio dos designers. J4 a tltima fase, devotada
a aprecia¢do de um conjunto de capas langadas pelos selos em estudo, além de
trazer os resultados da andlise visual desse corpus, apresenta o relato dos capistas
sobre o processo criativo dos respectivos projetos e dd voz a um grupo de leitores
que expressa suas opinioes a respeito de cada uma das propostas.

Seguindo os parimetros definidos para a pesquisa, inicialmente, foram sele-
cionados quatro capistas para a realizagio das entrevistas e andlise de suas respec-
tivas produgoes, sendo dois deles, um de cada género, membros do departamento
de arte do Grupo Companhia das Letras e os outros dois, também representantes
dos dois géneros, parceiros regulares contratados como freelancers.

Na etapa de entrevistas, um dos profissionais ndo pdde responder as questoes
por meio de dudio, limitando-se ao envio de concisas respostas escritas enviadas
por e-mail. Por nao apresentarem a mesma riqueza de informacoes observada
nas participagoes dos outros trés entrevistados, as respostas desse quarto capista
foram dispensadas, consequentemente, as capas de sua autoria foram igualmen-

te excluidas da andlise semantica, etapa da investigagio que também dependia
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do testemunho do designer. Para efeito de anélise da sintaxe visual, no entanto,
suas capas foram consideradas no corpus, uma vez que esse estudo mais explora-
tério ganha com uma amostragem maior e seu exame independia da contribui-

¢ao do capista.

5.1 A capa do livro segundo o olhar de quem faz

A intensa rotina de trabalho que é prépria de algumas atividades termina por
impor aos proﬁssionais dessas dreas um ritmo automatico que, muitas vezes,
impede que esses reflitam sobre o que estao fazendo ou sobre qual a esséncia
daquilo a que se dedicam. Antes de mergulhar nos meandros envolvidos na cria-
¢ao de uma capa, vale a pena investigar qual a percep¢io que aqueles envolvidos
no processo tém sobre ela. Partindo desta curiosidade, esta se¢io procura situar
a capa como entidade e, para tanto, apresenta o pensamento de alguns profissio-
nais sobre o valor da capa para o livro, o lugar que essa ocupa dentro da cultura
visual de uma sociedade, e o que caracteriza uma boa capa em termos de cultura,

mercado e design.

5.1.1 A importdncia da capa para o livro

Das partes que compdem o livro, a capa, quase sempre a primeira a ser vista,
nao passa despercebida quando o leitor acessa alguma publica¢io. Mas do ponto
de vista dos profissionais que lidam, em algum grau, com sua concepgao, qual a
importincia da capa para o livro? Segundo a opinido do designer e diretor de arte
do Grupo Companhia das Letras, Alceu Nunes, o mais importante atrativo do
livro nao ¢ a capa, ¢ o contetido, embora reconheca que numa sociedade de con-
sumo, como a de hoje, sua importincia tenha propor¢ao maior, uma vez que as
pessoas sao seduzidas por uma boa capa. Para reforgar o seu argumento, o designer
revela que ficou surpreso quando passou a atuar no universo dos livros e tomou
conhecimento do mercado editorial francés, onde as capas sao cldssicas, com raras
excegoes de propostas comerciais que apostam em um apelo grafico mais forte.
As publicagoes literdrias francesas, portanto, sao langadas, em sua grande
maioria, com capas tipograficas que se distinguem pelas cores e alguns poucos
elementos. Para Alceu, esse cendrio demonstra que “o mais importante nio é a
capa, na verdade, o mais importante é o conteddo, é a impressao do autor’. O
designer revela que, seguindo outro caminho, os selos do Grupo Companhia das
Letras acompanham muito mais o estilo dos mercados americano e inglés, mar-
cados pela liberdade na criagao de capas sedutoras que, sendo o primeiro contato
com o livro, tém grande importincia na hora de fisgar o leitor. Portanto, nesse
processo, o papel do capista e, consequentemente, a importincia da capa estd em
vestir o livro com o que se considera a alma dessa obra para que haja uma iden-

tificagao do leitor com o tema e com o autor.
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Na opinido da designer Claudia Carvalho, integrante do departamento de
arte do grupo editorial, “a capa é a cara do livro”, logo, ¢ fundamental que a
linguagem grafica de seu projeto seja devidamente definida para contribuir com
todo o trabalho de marketing que tem por objetivo a venda bem sucedida da
publicagao. A capista freelancer Milena Galli segue pensamento parecido quando
destaca que “do ponto de vista comercial, a capa é o que vai alavancar as vendas, é
0 que vai capturar o leitor”, sobretudo, no contato presencial com o livro. Assim,
a importincia da capa estd em chamar a aten¢io de um possivel comprador que,
conhecendo ou ndo o autor ou a editora, serd estimulado a comprar quando
conectar essa capa com elementos que ele jd tem na memoria.

Ja do ponto de vista conceitual, Milena Galli defende que a importancia
da capa se dd quando essa “resume o que estd dentro do miolo, sem entre-
gar o grande dpice do livro, a grande mensagem, é como se desse um gosti-
nho daquilo que vai ser explorado internamente”. Outro aspecto importante
da capa, segundo a designer, é a experiéncia com a materialidade da capa ao se
entrar em contato com livro impresso, possibilidade essa que aguca outros sen-
tidos do leitor para além do visual. Entao, recursos como laminagées foscas ou
brilhosas, vernizes texturizados, tintas térmicas que brilham no escuro, tudo isso
se converte numa experiéncia sensorial antes do leitor mergulhar na histéria do
livro. Por dltimo, a profissional destaca que a capa tem um papel de se conectar
com aquele que vai ler a obra, uma espécie de convite que anuncia “olha, vou te
oferecer aqui uma experiéncia para vocé se sentir bem vindo, para virar a pré-
xima pdgina e comegar a ler o livro”.

Finalmente, na visao da editora do selo Companhia das Letras, Julia Bussius,
a capa é muito importante, sobretudo, porque define como o livro vai se mostrar
para o mundo, sendo o primeiro contato do leitor com a publica¢ao, principal-
mente nas livrarias. Portanto, o cliché de que muita gente compra um livro s6
pela capa nio existe por acaso. Na sua opinido, a capa captura muito o olhar,
¢ a primeira coisa que cativa o interesse de quem estd atrds de um livro. Sendo
assim, mesmo nos casos em que um escritor jd é reconhecido, o lancamento de
uma nova obra desse autor vem acompanhado de expectativas, e isso envolve a
revelagao da capa como um primeiro passo dado pelo livro em diregao ao seu

potencial leitor.

5.1.2 A capa do livro como parte da cultura visual

A cultura visual de uma sociedade aparece materializada em seus artefatos que
demarcam épocas e contextos geograficos caracterizados por estéticas e tecnolo-
gias sempre em transformagao. Como bem demonstra sua histéria, o livro e, em
especial, sua capa, é certamente um produto cultural dos mais sensiveis a estas
mudangas, portanto, vale investigar qual a percep¢io do capista em relagao ao

lugar da capa dentro do cendrio cultural.
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FIGURA 65.
Capa de Grande sertdo: veredas
(2019), desenvolvida por

Alceu Nunes

FIGURA 66.

Edi¢oes anteriores da capa

de Grande sertdo: veredas,
publicadas pela José Olympio
(1956) e pela Nova Fronteira
(2001, 2013)

Para o diretor de arte Alceu Nunes, as capas fazem parte
da cultura visual de uma sociedade e, como exemplo para seu
argumento, relata a experiéncia que teve ao desenvolver o pro-
jeto grafico para a capa de um cldssico da literatura nacional,
Grande sertdo: veredas (Figura 65). Ele confessa que, na oca-
sido, se viu diante de um grande desafio ao ter que dar uma
cara nova para o livro, exatamente por se tratar de uma obra
literdria importante para a cultura nacional, uma vez que ji
teve vdrias edigoes (Figura 66), foi lida por milhares de pessoas
e passou a fazer parte de suas vidas como algo marcante.

A compreensao de Alceu revela que um capista se expoe a
um grande risco quando assume o projeto de refazer a capa de
um cldssico literdrio, uma vez que estard em jogo a relacao de
afeto nutrida pelos amantes da obra, que podem nao aceitar
bem a proposta visual da nova edigao, sujeitando o designer a
possibilidade de criticas mais apaixonadas e, a0 mesmo tempo,
mordazes. O diretor de arte, no entanto, ressalta que é natural
a necessidade de renovacao das capas de obras consolidadas
ao longo dos anos e que a linguagem visual dessas precisam
ser revistas por motivos variados, até mesmo pela mudanga
de editora. Nesse processo de transformacao, segundo ele, é
muito dificil encontrar uma estética que agrade a todos.

Quando considera a cultura visual, a capista interna da
casa, Claudia Carvalho, retomando a questdo das diferengas
regionais, jd tratada pelo diretor de arte, destaca como os esti-
los de capa variam de acordo com o pais, uma demonstra¢io,
portanto, de que os projetos gréficos refletem a cultura de cada
sociedade. Como exemplo, a designer também cita as capas

americanas que, para ela, sio “graficamente mais agressivas,
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com cores fortes e lettering® que gritam”. A profissional, além de concordar que
as publicacoes no Brasil seguem uma linha estética mais parecida com as capas
americanas e inglesas, também apresenta o mesmo contraponto da Franga, onde,
segundo ela, as grandes editoras adotam capas com um padrio bem simples,
composto somente por texto, impresso com letras pretas sobre um fundo branco,
algo totalmente cldssico. A designer cita ainda as capas japonesas como referéncia
de um design mais contido, com um componente textual pequeno, caracteristica
que, na sua opinido, nao funcionaria no mercado brasileiro. Por fim, a capista
destaca outros dois aspectos que demonstram o lugar da capa do livro dentro
do arcabougo cultural. O primeiro deles diz respeito as capas que acabam se
tornando iconicas na memoria visual coletiva por serem surpreendentes e traze-
rem algo de novo para o campo do design grafico. J4 o segundo se faz perceber
quando, na maioria das vezes, o capista se apropria de elementos visuais que ji

existem para a criacao de uma capa.

5.1.3 A boa capa em termos de cultura, mercado e design

Assumido o valor da capa para o livro e, em consequéncia disso, o seu reconheci-
mento como parte da cultura visual em que se encontra inserida, os profissionais
foram incentivados a indicar quais seriam as caracteristicas de uma boa capa,
aquela que tenha um projeto gréfico de qualidade em termos de design, que
atenda os objetivos comerciais do mercado editorial e, ainda, que materialize
visualmente a cultura de seu tempo.

O diretor de arte Alceu Nunes afirma que a defini¢io de uma boa capa de
livro varia de acordo com o nicho. Assim, uma capa considerada de qualidade
para o mercado é aquela que vende, que ¢ irresistivel, que comunica direto e
que leva o leitor a adquirir o livro. Para tanto, a capa precisa causar impacto e os
ingredientes para essa receita podem ser a tipografia, as cores, uma ideia muito
curiosa ou uma mensagem bastante clara e objetiva que atinge diretamente o
publico de interesse.

Na esfera do design, o profissional defende que a boa capa nem sempre é
aquela que vende, mas sim a que tem o projeto grafico mais bonito, que é reco-
nhecida pelo mercado editorial e que ganha prémios, embora, na sua opinido, o
maior prémio para um designer seja projetar uma capa que se torne inesquecivel,
que permane¢a na memoria dos leitores, quer pela beleza e uma forte relagao de
afinidade visual, quer pela traducao que ela faz do livro, complementando a obra.
Apesar de esbogar a ideia de que, em termos culturais, a boa capa seja aquela que

traz referéncias, provavelmente do contexto em que foi criada, o diretor de arte

16 Lertering é um processo de criagio de ilustragoes com letras, niimeros ou qualquer tipo de caractere ou
frase. Em resposta as entrevistas, todavia, os designers adotaram o termo recorrentemente para se referir
a0 elemento textual mais importante dentro do /zyout, composto pelo titulo e pela autoria do livro, que
se revesam ou se equilibram em termos de importincia hierdrquica a depender do que se quer destacar.
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assumiu que nao tem uma opinido formada a respeito do que faz a boa capa em
termos de cultura.

Analisando de um ponto de vista comercial, a capista interna Claudia
Carvalho argumenta que a boa capa de livro precisa chamar atenc¢ao em meio
a dezenas de outros titulos em uma livraria e, para cumprir esse objetivo, sua
proposta deve ser instigante e surpreendente, a0 mesmo tempo em que precisa
sintetizar o contetdo e o clima do livro, mas sem revelar além da conta. J4 com
relagao ao design, sua opinido é de que a boa capa ¢ aquela projetada com ele-
gancia e harmonia na composi¢io de seus elementos. Para tanto, a profissional
defende que uma abordagem simples pode ser a melhor solu¢ao, mas alerta que,
as vezes, a simplicidade e o equilibrio sao qualidades dificeis de alcancar.

Para a capista externa Milena Galli, sob uma perspectiva cultural, a boa capa
tem seu componente estético diretamente relacionado com o momento em que
o livro foi publicado. Nao se trata de seguir “modismo”, o que segundo ela pode
soar como pejorativo, mas tem a ver com o didlogo que a capa consegue esta-
belecer com a época de seu lancamento, usando em sua mensagem cédigos e
elementos graficos que podem ser rapidamente absorvidos pelo leitor.

O caminho delineado pela capista para facilitar a aproximagao com o publico
consiste em trazer para o projeto gréfico alguns elementos que jé estejam sendo
adotados de maneira massificada em outros meios de comunicagio, a exemplo do
uso de determinada fonte tipografica ou de qualquer outro artificio grifico com
o qual o leitor jd esteja minimamente familiarizado, o que, consequentemente,
aumenta sua conexao com aquele livro e o predispoe a uma possivel compra.
A capista reconhece que nesta postura também estd contida uma estratégia de
vendas, visto que o resultado de sua ado¢ao pode ser um produto mais rentdvel,
terminando por configurar o que seria uma boa capa para o mercado.

Contudo, para que a capa seja considerada de qualidade também em termos
de design, segundo Milena, o bom projeto precisa resumir em poucos elemen-
tos, articulados de maneira sintética, qual é o dpice da trama do livro, qual é a
grande isca daquela narrativa, aquilo que vai fisgar o leitor. Entéo, seja por uma
mensagem enigmadtica, seja por uma imagem forte, a capa precisa instigar o leitor
a querer se dedicar mais um tempo a leitura daquela obra para desvendar a sua
histéria e isso passa pela aquisi¢ao do livro. Para finalizar, a capista defende que
quanto mais iconica e sintética for a mensagem do ponto de vista visual, mais
bem sucedida serd sua proposta e, para ela, isso ¢ o que faz uma boa capa.

A editora Julia Bussius, por sua vez, deposita o mérito de uma capa tanto
na estética quanto no seu poder de informagao. No seu ponto de vista, uma
boa capa é aquela que comunica o que tem dentro do livro e isso nao quer
dizer que sua proposta precisa ser literal, que entregue tudo, mas que des-
perte o observador para algum aspecto importante da publicacio. Ademais,
seu projeto grafico deve transmitir bem o titulo da obra, 0 nome do autor, ou

seja, a boa capa, além de esteticamente bonita, precisa saber comunicar, fun¢ao
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FIGURA 67.

Capas tradicionais da francesa
Gallimard. A editora, por
vezes, adota uma cinta
promocional para ressaltar
livros premiados ou autores

reconhecidos

relevante para indicar o contetido e informar ao leitor o que
¢ necessario saber sobre aquela obra.

Em certa altura de um texto que publicou no Blog da
Companbhia, o fundador da Companhia das Letras e ceo do
grupo editorial, Luiz Schwarcz indaga que cara deve ter um
livro e, na sequéncia, responde que, “no mundo ideal, ela deve-
ria ser neutra a ponto de permitir que cada leitor crie em sua
mente a imagem do livro que leu” (scHwARCZ, 2016b). Luiz
defende que “a leitura constréi o livro tanto quanto a escrita’.
Para ele, raciocinio parecido se aplica a capa, pois considera
que “uma identidade visual muito definida, sem espaco para
a imaginagio, é pouco respeitosa para com os leitores — nao
entende a leitura enquanto parceria’. Fazendo referéncia a
textos anteriores, o CEO resgata a ideia de “entrelinhas” que
usou para batizar o lugar em que a imaginagao do leitor flo-
resce durante a leitura de um livro e, ampliando esse conceito,
reflete sobre onde estariam as entrelinhas das capas. Segundo
sua opinido, “quanto menos imagens ou definicoes figurativas
a capa tiver, maior serd o respeito a imaginacao do leitor”.

Em outro artigo do mesmo blog, o fundador do grupo
retoma o assunto para trazer exemplos de edicoes estrangei-
ras que ilustram sua ideia de capa ideal (scHwARCZ, 2016¢).
Seu primeiro elogio vai para a editora francesa Gallimard que,
tradicionalmente, publica capas simples, compostas com ele-
mentos tipogrificos que destacam o titulo e a autoria do livro
(Figura 67). Como forma de preservar essa tradi¢ao do layout
minimalista, a editora costuma adotar uma cinta envolta na
capa que funciona como um chamariz promocional para res-
saltar livros premiados ou autores reconhecidos. O mesmo

padrio gréfico, com poucos elementos, também ¢é seguido nas
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FIGURA 68.

Padrio cromatico adotado
nas capas da editora alema
Suhrkamp

FIGURA 69.
Uso de sobrecapa
como artificio promocional

pela editora Gallimard

edigoes estrangeiras da Gallimard, em cujas capas sio destaca-
dos o nome da colegao, o idioma de origem e o tradutor da
obra, conservando-se a unidade visual de suas publicagdes.

Luiz também traz o exemplo da editora alema Suhrkamp,
que segue uma légica projetual semelhante ao adotar apenas
cores distintas para diferenciar as capas de algumas de suas
colecoes (Figura 68). O cEo, no entanto, faz a ressalva de
que até mesmo editoras muito tradicionais cedem a mudan-
cas, haja vista que, nos ultimos tempos, a prépria Gallimard
tem deixado de seguir a risca o seu padrio cldssico, abrindo
excegdes para o uso de artificios comerciais como a sobrecapa
(Figura 69), que empresta ao livro uma face mais apelativa
dentro do concorrido cendrio das livrarias.

No contexto atual, apesar de acreditar que os livros de
literatura de qualidade sejam obras dnicas por seu cardter
artistico e por seguirem um caminho préprio nas maos e na
imaginacio de cada leitor, Luiz Schwarcz diz aceitar as regras
de mercado porque reconhece que mesmo as obras-primas se
tornam produtos, uma vez que carecem do sistema de distri-
bui¢iao do mercado e disputam espago com uma imensidao
de produtos puramente comerciais. E neste cendrio, lamenta
0 CEO, ¢ comum que editores e designers, sem constrangi-
mento, precisem apelar para os mais variados subterfugios de
marketing, inclusive o de “esmagar a imaginacio do leitor”.

Para Luiz, dentro deste campo de forgas, a capa certa é
aquela que capta a esséncia da obra e consegue expressar seu
carisma, que seria uma facilidade para se comunicar com os
leitores (scHWARCZ, 2016a). De acordo com o CEo, quando
o designer d4 relevo a esse carisma numa capa, o livro passa

a falar por si préprio por meio da mensagem visual que
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se complementa com o texto, fazendo do capista “um parceiro do autor”. O
sucesso dessa parceria visual, no entanto, exige que o editor e o capista saibam
lidar com as “contradi¢oes espinhosas” que estao envolvidas na produgio edi-
torial segundo o sistema atual do mercado, sem esquecer que literatura é arte,
mas também ¢ produto, e essa faceta comercial da obra demanda compreensao
e respeito no seu trato.

Por fim, Luiz Schwarcz alerta que a concorréncia acirrada do mercado, por
vezes, impoe uma légica de vendas a qualquer custo e, quando se pende demais
para o lado comercial, a imaginagao do leitor ¢ desrespeitada e o espago da leitura
¢ suprimido, ignorando-se que “o livro é bem mais complexo do que simples

produto de entretenimento’.

5.2 Os varios passos que levam a capa

De acordo com o diretor de arte, Alceu Nunes, o percurso de desenvolvimento
da capa do livro é um pouco irregular porque nem todo livro jd estd totalmente
escrito quando a capa comega a ser desenvolvida, de modo que o seu processo
de criagdo independe da disponibilidade do texto final. Para efeito de ilustragao
nesta pesquisa, o roteiro apresentado a seguir dd conta dos casos em que o texto
original do livro jd estd totalmente disponivel.

Ao chegar na editora, a obra do autor segue para um departamento que
cuida da preparagao dos originais, processo que pode ser conduzido tanto por
uma equipe interna quanto desenvolvido de forma terceirizada. Essa prepara-
¢ao compreende nao somente a revisao do texto, mas também uma padroniza-
¢ao de estilo ou até mesmo alguma intervengao na construgio do contetido do
livro. Depois de preparado, esse texto final é encaminhado para a diagramagao,
assim como fica disponivel para posterior acesso do profissional escolhido para
conceber a capa.

Ao mesmo tempo em que 0s textos estao em preparagao, cada obra é dis-
cutida em reunides de briefing que contam com a participagao do diretor de
arte e dos editores, e que acontecem em intervalos de dois a trés meses. Nesses
encontros, as ideias para as capas sao debatidas, sem perder de vista as obras ji
publicadas pelos autores, considerando suas versdes de capas nacionais e inter-
nacionais, assim como os trabalhos que foram feitos para publicagoes similares.
A partir da andlise do teor do livro, é decidido se a criagao da capa seguird um
caminho j4 existente como linguagem ou se o projeto demandard a busca de
uma nova forma de expressao.

E nessa altura que ¢ definido se a capa fard uso de ilustracdo, fotografia, ou
somente tipografia, assim como se dd a escolha do designer mais apropriado
para desenvolver o projeto, seja ele parte da equipe interna da editora ou um
profissional freelancer. A selegao do capista é feita com o auxilio de uma espécie

de catdlogo, em forma de leque, que agrupa uma pequena amostra do trabalho
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de virios designers e que foi elaborado pelo diretor de arte para ajudar na hora de
escolher o estilo certo para cada capa.

Depois da referida reunido, o editor consolida o resultado das discussoes,
altera os pontos necessarios para, entao, produzir uma orientagao escrita materiali-
zada no briefing que, as vezes, dispoe de trechos importantes do livro e sempre traz
alguns destaques do editor sobre o que ¢ relevante, assim como aponta aquilo que
deve ser considerado no desenvolvimento da linguagem visual da capa.

Na etapa seguinte, o briefing e os textos disponiveis da obra sao encami-
nhados ao capista selecionado, que terd 15 dias para desenvolver o projeto de
capa. Depois que esse designer apresenta as propostas, ocorre um processo de
aprovacao interna em que, entre outras questoes, ¢ considerada a viabilidade do
uso de imagem nos casos das capas ilustradas. Esta fase envolve representantes
dos setores de marketing e de vendas, os editores de cada livro, além do diretor
da empresa, Luiz Schwarcz, que aprova todas as capas. Normalmente este pro-
cesso acontecia numa reuniao com todos os editores a0 mesmo tempo, mas em
razdo da pandemia de Covid-19, que acometeu o mundo a partir de 2020, cada
editor passou a aprovar as capas de suas respectivas edi¢des diretamente com o
publisher e o diretor, seja por intermédio de e-mail ou, eventualmente, por meio
de reunides virtuais. Assim que aprovada, na maioria das vezes, a capa segue para
a apreciagao externa do agente ou do préprio autor da obra.

Apbés a aprovagao externa, o capista responsavel pelo projeto recebe os tex-
tos de aparato, que entram nas orelhas e na quarta capa do livro. Depois que o
profissional finaliza esse arquivo no InDesign, ¢ gerado um package com todas as
imagens e fontes que serdo usadas na capa. Caso as fontes adotadas no projeto
nao estejam contempladas no vasto acervo que a Companhia das Letras jd dis-
poe, essas novas familias tipogréficas sao compradas. Na etapa seguinte, a capa do
livro passa por um processo de padronizagao em que o arquivo é adequado cuida-
dosamente aos templates internos da editora que regulam distincias e tamanhos,
por exemplo, dos logotipos e dos cédigos de barra. Depois de ajustado, enquanto
¢ feito o tratamento da imagem, este arquivo é submetido internamente a trés
revisoes, realizadas pelos departamentos de produgio e de arte da empresa.

Como forma de assegurar o resultado do que vai ser publicado, a capa pronta
passa por algumas provas de cor que, em seguida, s3o apresentadas ao editor res-
ponsdvel e ao diretor, numa conversa em que também se acerta a possibilidade do
uso de acabamentos no projeto da capa. A esse respeito, o diretor de arte ressal-
tou que, devido a defini¢io do custo de produgao do livro ser feita previamente,
muitas vezes até antes da aprovacao da capa, o recurso para o acabamento nor-
malmente é projetado com um valor mais alto para evitar problemas posteriores.

O arquivo final é fechado em PDF e enviado para a grifica, com cdpias para
o editor e todos os departamentos que tém relagio com a grafica e a produgio.
Caso haja uma demanda posterior de alteragao por parte do editor, uma nova

versdo é produzida e encaminhada para substituir o primeiro arquivo enviado.
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FIGURA 70.
Fluxo comum de criagido

e producio das capas
publicadas pelos selos do
Grupo Companhia das Letras

A gréfica, por sua vez, providencia uma prova de cor dife-
rente daquela realizada ainda na editora. As duas versoes sao
comparadas e, depois de escolhida a mais adequada, a grafica
¢ solicitada a realizar a impressao da capa com base na prova
selecionada. Em muitos casos, antes do livro passar pelo pro-
cesso de acabamento final, quando a capa é montada, colada
ao miolo e refilada, a grfica envia uma prova impressa da
capa, havendo ainda alguma chance da necessidade de corre-
¢oes, o que, normalmente, é raro, ocorrendo somente quando
se identifica uma questio maior, algum problema sucedido na
impressdo. De acordo com o diretor de arte, nos casos em que
ja se sabe que a capa serd problemadtica devido as dificuldades
de se chegar no resultado pretendido, um representante da
equipe de criagio da editora vai A grafica para acompanhar
mais de perto essa etapa da produgao. A Figura 70 sintetiza

todas as etapas que acabaram de ser descritas.
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Depois que tudo é aprovado e o livro é montado, a editora recebe uma
pequena tiragem, antes dos volumes seguirem para o depdsito, e avalia se o livro
estd perfeito. Se confirmado que a amostra estd em condicoes adequeadas, a
publicacio ¢ encaminhada para o estoque, liberando o departamento comercial
para desenvolver o seu trabalho. Por outro lado, se nessa avaliacio for identificada
alguma questao técnica ou algum erro grosseiro, geralmente, a editora suspende
o processo em andamento e o refaz. O diretor de arte enfatiza que o grupo edito-
rial tem esse cuidado com todos os livros.

A longa cadeia de etapas envolvidas na criagdo de uma capa exige que os
profissionais lidem com algumas questoes essenciais para a boa condugio do
processo. A primeira delas é a constru¢io do briefing, instrumento fundamental
para o capista, que consegue, a partir de suas informagoes, vislumbrar um resul-
tado a ser perseguido, assim como tragar um roteiro mais seguro para alcangar
esse fim. O segundo aspecto importante ¢é estar ciente das particularidades dos
selos editoriais e os respectivos publicos para quem a capa projetada se destina.
Por fim, é necessdrio acertar na escolha do capista que poderd executar o projeto
a contento. Nos tépicos a seguir, capistas e editores compartilham seus pontos de

vista, assim como suas experiéncias a respeito destas questoes.

5.2.1 Briefing: a defini¢do de uma rota na criagdo da capa

Uma vez que materializa as ideias recomendadas pelos editores, o briefing é o
principal condutor do processo de concep¢iao de uma capa e sua construgio
envolve certa complexidade. Em um primeiro momento, os editores encami-
nham versdes prévias do briefing para a equipe de criagio, que entdo centraliza
todas as entradas do més em um unico arquivo. Com os novos titulos em maos,
0 grupo pesquisa as capas jd feitas para aquele autor, seja nacional ou estrangeiro,
e identifica se essas propostas seguem algum projeto predefinido. Na reuniao
com os editores de cada selo, o contetdo levantado é apresentado e a partir dali
a conversa se pauta pela andlise do que jd foi feito e pela definicao de como serd
conduzido o novo projeto.

Por mais que participe da constru¢ao do briefing, Alceu Nunes afirma que o
rumo da capa é apontado pelos editores, que definem os conceitos considerados
mais adequados para o projeto. Além disso, como as discussoes envolvem ques-
toes estéticas e mercadoldgicas, os encontros costumam contar também com a
presenca do publisher”, segundo o diretor de arte, uma participagao valiosa, uma
vez que tal profissional, normalmente, estd bem conectado com todos os autores

e dispde de uma visao geral do selo pelo qual o livro serd langado.

17 Afuncio de publisher alcanca toda a cadeia produtiva do livro. Diferentemente do editor, que trabalha
na edicdo do texto e na aquisigio das obras, o publisher é responsavel por fazer o negécio funcionar,
coordenando ou executando as diversas etapas necessdrias para fazer com que o texto original de um
autor se torne um produto rentdvel.
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A editora Julia Bussius relata que, ao elaborar o briefing inicial, procura dar
um pouco o tom do que ¢é a histéria do livro, se é uma obra de ficgao ou nio
ficcdo, assim como define se a capa serd ilustrada de uma forma mais grafica ou
com o uso de fotografia. Na oportunidade, se for o caso, também sio indicadas
algumas referéncias para a imagem, muitas vezes fotos ou pinturas recomenda-
das pelo préprio autor. Da sua parte, a profissional comenta que costuma pes-
quisar outras capas de livros que julga interessantes, sejam propostas j4 langadas
em outros paises, sejam capas que nao tém nada a ver com o livro em questao,
mas que possuam uma linguagem grafica apropriada para o projeto. Na sua
opinido, o conjunto de informagoes contidas no briefing, juntamente com um
pouco da histéria do livro, ajudam a situar o capista que vai transformar tudo
isso num objeto gréfico.

Durante a reuniao de construgio do briefing final, os editores — orientados
por um roteiro escrito — aproveitam para passar informagdes adicionais sobre o
que tém em mente e sugerem um conjunto de palavras-chave que tornam a ferra-
menta mais rica, uma contribui¢ao importante, sobretudo nos casos em que nao
serd possivel ao capista acessar integralmente o texto do livro.

Para o diretor de arte Alceu Nunes, esse modus operandi se tornou especial-
mente util no cendrio atual em que o setor de marketing trabalha regularmente
com a estratégia de pré-venda, 16gica essa que impoe uma antecipagao de meses
a toda a cadeia de produgio, o que implica que a obra pode ainda estar sendo
finalizada e, portanto, com seu contetdo disponivel apenas parcialmente. Sendo
assim, se antes uma capa era fechada um més antes do lancamento, atualmente
o projeto final precisa estar pronto dois ou, eventualmente, trés meses antes de o
livro ir para o mercado.

Para atender a demanda da pré-venda, a equipe procura trabalhar com ante-
cedéncia no desenvolvimento da capa, algo em torno de quatro ou cinco meses
antes, ou até mesmo seis meses nos casos em que o projeto ji tem sua realizacao
garantida. Embora esta seja a regra atual, o diretor de arte destaca que hd exce-
coes, referindo-se aos livros que “caem de paraquedas” na fila de produgio e
abrem brechas no cronograma de langamentos da editora.

Mais uma vez no texto em que reflete sobre a capa do livro, o ceo do grupo
editorial, Luiz Schwarcz, comenta que a capa antecipada é reflexo do novo cendrio
da compra futura, ou virtual, em que é possivel adquirir produtos que ainda nao
existem materialmente (SCHWARCZ, 2016b). E esta légica, segundo ele, encontra
paralelo no cotidiano do editor, para quem “imaginar um livro ainda nao feito é
a tarefa mais comum”, mas reverbera também no departamento de arte responsd-
vel pelas capas, uma vez que “da mesma forma que se tornou natural termos que
imaginar os livros a priori, nada mais corriqueiro ter que logo pensar e criar a sua
identidade visual”. Assim, com o briefing em maos, resta ao capista se apegar a
suas orientagoes e se langar numa pesquisa de campo para buscar solug¢des visuais

que permitam desenvolver as ideias propostas.
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5.2.2 Escolha do capista: 50% do trabalho

Como jd exposto anteriormente, a escolha do capista para um projeto ¢ uma das
decisbes mais importantes durante a reunio de construgio do briefing, havendo
a possibilidade de se optar pelo desenvolvimento da capa internamente, no
departamento de arte do grupo editorial, ou contratar os servicos de um designer
freelancer.

Em entrevista ao canal Academia Tipogréfica, o diretor de arte Alceu Nunes
revela alguns fatores que definem a opgao por desenvolver a capa na prépria edi-
tora (CAPAS..., 2020). Primeiramente, a escolha de um capista da casa se dd por
uma questao de perfil, quando o estilo definido no briefing se alinha com o tra-
balho desenvolvido por esse designer. Um segundo fator tem a ver com os crono-
gramas, uma vez que alguns projetos precisam de solugoes imediatas porque tém
prazos mais apertados para o lancamento. Por fim, as capas dos livros de autores
mais celebrados quase sempre exigem uma atengao maior por parte dos editores
que precisam atender alguns pedidos especificos e esse cuidado diferenciado se
torna mais vidvel quando a capa é projetada internamente.

Na mesma entrevista, Alceu relata que quando entrou na Companhia das
Letras, a se¢do que hoje é o Departamento de Arte era somente uma parte do
Departamento de Produgao, sendo mais responsavel pela recepgao do briefing
e pela finalizagdo e fechamento dos arquivos que seguiriam para a grifica do
que pela concep¢ao das capas. Sob seu comando, aos poucos foi se ampliando
a quantidade de projetos de capa desenvolvidos dentro da prépria editora e
atualmente o Departamento de Arte jd responde por aproximadamente 25% das
capas publicadas, de uma média de 300 capas lancadas por ano, uma producio
bastante elevada quando se considera a equipe muito reduzida que compée o
setor — trés pessoas na época em que concedeu a entrevista, mas apenas duas
delas envolvidas no processo de criagao.

Ao longo dos anos o Grupo Companhia das Letras se tornou um grande
aglomerado de editoras, somando atualmente 17 selos, dos quais somente dois
nao estdo sob coordenacio e supervisio de Alceu Nunes, o Quadrinhos na Cia e
o Companhia das Letrinhas.

Diante de tamanho desafio, o diretor reconhece que “é sempre uma missao
muito dificil manter o padrao de qualidade”. Para tanto, a equipe de criagao da
editora atua em dois cendrios: em um deles os capistas dotados do estilo desejado
para a capa podem assumir projetos de maior predile¢ao, mas em outro contexto
esse grupo “apaga muito incéndio” e precisa atuar como “coringa” para dar conta
de todos os tipos de capa, lidando com todos os estilos. Contudo, quando nao
é possivel atender uma demanda plenamente, no caso da necessidade de uma
ilustragao, por exemplo, convida-se um ilustrador para criar a imagem da capa,
enquanto o designer assume a composi¢do final do projeto. Esta abertura para

buscar parcerias que supram as deficiéncias internas estd bem demonstrada nas
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capas dos livros A insustentdvel leveza do ser e A origem dos outros, projetos ana-
lisados mais adiante por esta pesquisa, nas paginas 262 e 284, respectivamente.

Devido ao grande volume de langamentos do Grupo Companhia das Letras,
o departamento de arte da empresa precisa terceirizar a maior parte dos projetos
de capa com designers parceiros. Durante a reunido de briefing com os editores,
em que se define a linguagem visual das publica¢des, o “leque de colaboradores” ¢
o ponto de partida para a escolha do profissional mais indicado para cada projeto.

Quando o diretor de arte entrou para a Companhia das Letras, a editora
tinha entre 10 e 12 capistas externos, que continuam sendo parceiros importantes
e estdo numa se¢io de destaque do leque de colaboradores que, atualmente, ¢é
composto por cerca de 70 nomes. Cada dobra do leque corresponde a um capista
e traz algumas capas de sua autoria como forma de demonstrar um pouco da
expressdo grifica do profissional. Com esta referéncia visual é possivel definir se
o estilo do designer se alinha com a linguagem do autor e com a expectativa que
o editor tem em relagao aquela capa.

O desafio, portanto, é encontrar neste catdlogo, que tem uma diversidade
enorme de estilos, o perfil que melhor se adequa ao livro. Segundo o diretor de
arte, em termos de importancia, esse momento da sele¢ao do capista corresponde
a “50% do trabalho” porque se houver um erro de alguma natureza — o capista
nao teve a sensibilidade para chegar aonde se pensou ou o estilo dele é outro — o
tempo para a criacao da capa se tornard ainda mais curto e quando isso acon-
tece, como ¢ rara a chance de repassar o trabalho para um novo capista, a equipe
interna acaba assumindo o projeto.

Para aumentar as chances de acerto na condugio dessa operagao, o leque
¢ tratado como um dispositivo aberto em que nomes entram e saem. Fazendo
referéncia as condi¢des de permanéncia de um capista nesse rol, o diretor de arte
enfatiza que é muito importante poder contar com profissionais ficeis de lidar
e que entendam as necessidades do negécio editorial. Segundo ele, aquilo que
o capista desenvolve ¢é um artificio de vendas que ajuda a aproximar o livro do
leitor, por isso a capa nao deve ser tratada como algo intocdvel e no desgastante
processo de vai-e-vem que antecede a versio final o profissional nio pode se mos-

trar resistente as solicitagdes de mudanga do projeto.

5.3 Processo criativo: a jornada particular do capista

Depois que recebe o briefing, o capista assume o bastao dentro da jornada que vai
culminar com a capa do livro. Assim como toda a cadeia de produgao, o processo
criativo do designer se d4 em etapas e cada profissional opera dentro uma meto-
dologia, em boa parte, comum a todos os capistas, mas sem deixar de imprimir
marcas particulares na sua busca de solu¢oes para o projeto.

Nas pdginas a seguir, os designers descrevem as fases de seus respectivos

métodos de concepgao das capas. Na sequéncia, sao destacados alguns aspectos
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envolvidos nesse processo criativo, como a importincia do acesso ao contetdo
do livro, as contribuicoes de editores e autores para o desenvolvimento de ideias,
o grau de liberdade criativa dado ao capista, a disponibilidade de recursos para a
produgio grifica e, por ultimo, a aprovagao da versao final da capa.

Em muitos projetos, o diretor de arte Alceu Nunes assume a condigao de
capista, tanto por op¢ao, nos casos de projetos que sejam de interesse pessoal
fazer, quanto pela necessidade advinda da prépria demanda de publicagoes da
editora. Em entrevista ao canal Academia tipogréfica, o profissional declarou que
considera um grande desafio a concep¢io de uma capa e que nunca é ficil “acertar
o tom” (CAPAS..., 2020). Sendo assim, quando assume o desenvolvimento de um
projeto, além de voltar ao briefing que ele préprio ajudou a construir, o diretor-
-capista procura ler o quanto for possivel do texto do livro que jd estd disponivel,
seja integralmente ou pelo menos em trechos, de um modo que ele possa “sentir
o clima” da obra para entdo buscar conceitos e uma solu¢ao gréfica para a capa.

O momento seguinte é reservado para pesquisar resenhas e aquilo que ja
foi publicado mundo afora com o intuito de construir alguma iconografia que
converse com o livro. Segundo o designer, a pesquisa iconografica se d4 em cima
do tema da obra e é feita por meio da aplicagao de filtros que ajudam a selecio-
nar aquilo que ¢ mais adequado para sintetizar a ideia de uma capa, jd que essa
precisa ser “a sintese da sintese” e nao pode trazer elementos muito complexos.

Enquanto faz o apanhado geral do clima do livro por meio das leituras e das
pesquisas, o capista revela que jd comeca a refletir sobre ideias que possam ser
usadas no projeto e ressalta que, no momento da criagao precisamente, as capas
nao “saem de primeira”, que é preciso fazer vdrios estudos. Além disso, hd casos
em que ¢ preciso contar com a ajuda de outros profissionais para concretizar uma
ideia de capa, momento em que entram em agao ilustradores, fotégrafos e artistas
visuais que contribuem para ilustrar o projeto, cabendo ao capista a tarefa de tra-
balhar com o enquadramento da imagem e a aplicagao do componente textual.

O componente textual, por sua vez, pode seguir orientagdes prévias do
briefing, que muitas vezes j4 estipula suas propor¢oes dentro do lzyout ou define
se o maior destaque deve ser dado ao titulo ou a autoria, a depender da impor-
tincia do autor no cendrio editorial. O diretor ressalta que para os livros comer-
ciais hd uma certa exigéncia de que o elemento verbal tenha bastante destaque,
a exemplo de publicagdes das dreas de negécios, de autoajuda, ou do que ele
define como livros “de aeroporto”. Nessa dire¢io, conta ainda que, com a rea-
lidade atual dos livros em ambientes digitais, tem se considerado na editora a
possibilidade de se trabalhar com duas versoes de capa muito préximas visual-
mente, mas uma delas com o componente textual maior de modo a atender a
necessidades de visualizacio das plataformas digitais.

Para a designer interna da editora, Claudia Carvalho, o primeiro passo tam-
bém ¢é uma leitura muito atenta do briefing que, além de oferecer um panorama

geral do livro, traz vdrias observagdes que podem ser tteis para a concepgao do
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projeto, inclusive algum pedido especifico do autor. Para ela, acessar o texto do
livro também é muito importante e, no geral, a capista procura fazer uma leitura
orientada para a solugio gréfica, tomando notas de possiveis ideias para a criagao
da capa. A etapa seguinte consiste numa pesquisa de imagens que tenham a ver
com o tema e que possam ser graficamente interessantes para traduzir os concei-
tos pingados do texto.

A profissional ressalta que a capa é sempre um desafio, mas varia quanto
ao processo de busca de uma solugao: na maioria das vezes é complexo e exige
muitos experimentos e testes, mas tem projetos que sao mais 6bvios e se resolvem
com dois ou trés estudos. Para Claudia, é o contetddo do livro que define a lin-
guagem grafica, no entanto, muitas vezes o autor ji tem outros livros publicados
na editora e, nesses casos, 0 novo projeto costuma seguir uma linha semelhante.
De modo parecido, quando se trata de um autor estrangeiro, tal observacao se
volta para as capas lancadas 14 fora e, nos dois casos citados, essa apreciagio do
que j4 foi feito ajuda a dar um norte durante o desenvolvimento do projeto.

A capista destaca, ainda, a importincia das opinioes do publisher, do editor e
do préprio Luiz Schwarcz, por estarem mais familiarizados com o texto e terem
um conhecimento profundo dos autores e do mercado, o que ajuda bastante a
definir que caminho seguir visualmente.

Em seu método de trabalho, a escolha da imagem e da tipografia sio ativida-
des que caminham juntas e, na hora de projetar, a designer faz estudos variados
para testar o que funciona melhor, procurando com isso encontrar um equilibrio
ideal entre o componente textual e a imagem. Nas capas em que uma fotogra-
fia ou uma ilustragio domina o layout, deixando o elemento verbal mais em
segundo plano como um coadjuvante, a tipografia precisa ser mais neutra, sem
tanto destaque para nao “brigar” com a imagem. Por outro lado, hd capas em que
a melhor solugao é puramente tipografica, quando a capista opta por trabalhar
o texto graficamente, dispensando, assim, o uso de qualquer imagem ilustrativa.

Apesar de apresentar algumas particularidades no seu processo, a capista
externa Milena Galli segue um roteiro parecido no desenvolvimento de cada
projeto, que comega com uma apreciacao do briefing enviado pela editora. Na
sequéncia, dentro do prazo de 15 dias estabelecido para a entrega das propostas,
a designer costuma dedicar a primeira semana para a leitura do livro, o que, a
depender do volume da obra, pode tomar menos tempo.

O restante do periodo combinado ¢ reservado para o desenvolvimento das
propostas, a comegar pela producao da imagem da capa, jd que quase sempre
¢ de seu gosto conceber algo préprio e original para ilustrar os projetos. Para a
capista, o que define a linguagem gréfica de cada capa é o tom da escrita do livro
e a captura dessa esséncia se dd por um processo muito intuitivo. Sendo assim,
enquanto 1€ o texto, a profissional anota algumas palavras-chave que direcionam
a pesquisa dos elementos que posteriormente serao fotografados ou desenhados,

sob formas variadas, para traduzir a mensagem pretendida.
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FIGURA 71.
Etapas comuns no processo
criativo desenvolvido

pelos capistas

estudo do briefing
e do texto da obra

Finalmente, a etapa seguinte ¢ dedicada a composi¢ao do
layout, o que implica experimentar enquadramentos para a
imagem e escolher uma fonte tipografica que se alinhe com o
projeto, observando como é que o titulo vai se comportar em
relagdo ao nome do autor e aos demais componentes da capa.
A designer revela que nesta fase nio costuma “pirar muito
em tipografia’, pois jd tem seu grupo preferido de quatro ou
cinco familias tipograficas com as quais resolve quase todos
os trabalhos.

Concluido o processo de criacio, a designer freelancer
envia quatro ou cinco opgdes para a editora e se alguma delas
for aprovada em todas as instincias, a arte final da fotografia ¢
produzida, os textos de aparato sao adicionados, a versao defi-
nitiva da capa é concluida e enviada em arquivo aberto, acom-
panhado das imagens e das fontes utilizadas no projeto grafico.

Como se observa nos trés depoimentos, guardadas algu-
mas peculiaridades, os processos de criagao das capas seguem
um caminho parecido e que pode ser sintetizado em quatro

etapas principais, ilustradas na Figura 71.

. . finalizacdo e
pesquisa tematica,

. . concepgio das fechamento
— iconografica e — > .
. , propostas do projeto
tipografica
aprovado

5.3.1 Do mundo ideal do texto a realidade possivel do briefing

Existem vdrias situagdes ou contextos em que o ideal, por for¢a das circunstin-

cias, cede lugar ao que ¢ possivel. No segmento editorial, a rotina intensa de

produgao, pressionada por prazos apertados no calenddrio de langamentos, ter-

mina impondo a realizagdo de atividades sincronicas que num “mundo perfeito”

seriam executadas em cadeia, segundo um fluxo natural em que uma coisa levaria

a outra, tudo no seu tempo. A capa de um livro, por exemplo, deveria ser con-

cebida depois que a obra estivesse finalizada, com sua ideia fechada e, portanto,

apta a oferecer a plenitude de seu conceito por meio da leitura. A realidade do

mercado, todavia, ndo permite tal compasso e, quase sempre, demanda que a

capa nas¢a prematura, privando ainda mais o capista de tempo e de informacoes,

elementos que sdo essenciais para o processo criativo.
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Em seu jd citado texto sobre o momento em que o livro ganha uma “cara’”,
Luiz Schwarcz, relata que “no passado isso ocorria bem ao final, quando o texto ji
se encontrava editado, prestes a sair”, op¢o ruim para os departamentos de ven-
das e divulgacio que s6 podiam contar com a capa pouco tempo antes do langa-
mento, um obstdculo para a promogio do livro. Na sua opinido, no entanto, esse
processo fazia certo sentido, uma vez que, idealmente, a visualizagao da cara da
obra sé acontecia depois de terminado todo o processo de edi¢io, o que permitia
um convivio intimo com o texto até que o livro estivesse totalmente acabado.

Ocorre que a realidade atual é outra. A partir de observagoes sobre 0 modo
de trabalho das editoras estrangeiras, Luiz revela que percebeu que nessas o livro
ganha uma identidade visual bem mais cedo. Segundo seu relato, o grupo hoje
adota modelo parecido e, logo depois que o texto ¢ contratado, o editor res-
ponsdvel pela obra pauta imediatamente o departamento de arte com algumas
informagodes a partir das quais serd feita uma primeira versao da capa. Dessa
forma, apesar de estar sujeita a modificagoes até sua versao final, a capa ganha
vida junto com o livro, enquanto o texto ainda estd em preparagio, ou mesmo
em processo de finalizagao pelo autor, permitindo que o editor e todos os envol-
vidos com a publicagao convivam com o visual do livro meses antes do publico
leitor (SCHWARCZ, 2016a).

De acordo com a editora Julia Bussius, apesar de o briefing fornecer infor-
magdes relevantes para a concepgao de uma capa, o ideal é que o capista leia o
livio como forma de ter um outro entendimento que permita ir mais fundo em
seu processo de cria¢do. Esta possibilidade, no entanto, nem sempre é possivel,
restando ao capista trabalhar com base numa sinopse quando o contetddo ainda
nao estd disponivel.

Em entrevista concedida ao canal Academia Tipogrifica, o diretor de arte
Alceu Nunes concorda que, no processo de cria¢io, é muito importante ler a
obra em si, pois tem detalhes no texto que, as vezes, se tornam a prépria capa —
esse elemento do livro que no revela muito da histéria, mas oferece um “sabor”
que pode atrair o leitor (capas..., 2020). O diretor acrescenta que até existem
casos, como uma biografia, que nao exigem uma leitura integral, bastando ao
capista sentir o clima da obra e, a partir das indicacoes do briefing, trabalhar
algumas conexoes dentro dessa capa, dispensando, portanto, um mergulho no
texto do livro.

Ciente da realidade apresentada por sua colega, o diretor de arte acrescenta
que o ritmo de publicagoes de uma editora de grande porte, como a Companhia
das Letras, imp6e uma realidade que desvia do que seria ideal para o processo
criativo. Ao ser acionado para conceber uma capa, como j4 foi dito, o capista
nem sempre tem acesso ao texto integral da obra. Mesmo quando esse contetido
estd disponivel, o diretor de arte da editora reconhece que o prazo comum de

15 dias para desenvolver o projeto ¢, muitas vezes, insuficiente para uma leitura
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completa do livro, a depender do volume de texto da obra e das ocupagdes do
profissional naquele momento.

Diante deste contexto, resta ao capista ler trechos jd disponiveis ou pelo
menos fazer uma leitura diagonal que permita um contato minimo com o texto.
Segundo o diretor de arte, este breve acesso ao contetido da obra, somado as
opinides dos editores — pessoas que conhecem bem o autor e o préprio livro, ji
que participaram em alguma medida de sua construgio —, permitird ao capista
encontrar caminhos para desenvolver um bom projeto.

A designer da casa Claudia Carvalho destaca que uma intera¢ao com o livro
por meio da leitura faz toda a diferenga no processo de criagio da capa, sobretudo
das obras literdrias, mas reconhece que o grande volume de trabalho demandado
pela editora nem sempre permite uma leitura mais ampla de todos os livros pelos
quais responde. A capista acrescenta que o briefing ajuda muito a encontrar uma
solu¢do, porém nao substitui a leitura, e lamenta, pois acredita que é sempre no
texto que estdo as melhores ideias para a capa. A capista freelancer Milena Galli,
por sua vez, declara que costuma ler todos os livros dos quais assume a cria¢ao da
capa, atividade essa que consome em torno de metade do prazo que ela normal-

mente dispde para desenvolver cada projeto.

5.3.2 Vozes que se expressam numa capa

Diante do desafio de criar a capa para um livro, o capista geralmente consulta o
briefing e pode ler os textos originais quando j4 estao disponiveis e o tempo assim
permite. Mas, a principio, ninguém melhor que o préprio autor para revelar a
esséncia do que sua obra quer dizer, portanto, pode-se imaginar quiao produtiva
seria uma conversa entre esses dois atores envolvidos com a capa. Todavia, segundo
os relatos, durante o desenvolvimento de um projeto, o contato direto do capista
com o autor do livro praticamente inexiste, pois S30 muito raros os casos em que
o dono da obra conversa com o designer responsavel pela capa. Via de regra, os
Ginicos que interagem com os autores publicados pela casa sao os editores de cada
livro, por isso algum pedido especifico do autor em relagao a capa serd sempre
repassado ao capista por meio do briefing fornecido pelo diretor de arte.

O designer, portanto, estabelece um didlogo indireto, mas fundamental,
com o editor do livro, a quem cabe apontar o rumo que deve conduzir a criagao
da capa. A capista externa confirma que, nas vezes em que precisou esclarecer
davidas sobre um projeto de capa, nunca tratou diretamente com o autor,
que sempre resolveu todas as questoes em relagio ao livro por intermédio do
diretor de arte, num primeiro momento, e do editor, responsdvel por discutir
0 assunto com o autor.

A “ponte” feita entre o editor e o autor se dd gracas ao seu estreito envolvi-
mento com a construgao do livro, uma vez que assume a condi¢io de primeiro

leitor da obra e, se consentido pelo escritor, pode até trazer contribuigées que sio
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FIGURA 72.
A palavra que resta (2021),
com capa de Alceu Nunes

sobre pintura de Daniela Reis

incorporadas a versio final do texto. A familiaridade que tem
com a obra, portanto, habilita o editor a questionar as propos-
tas de capa apresentadas e, caso nao aprove os caminhos grafi-
cos escolhidos, solicitar uma adequagao do que foi produzido
ou até mesmo o desenvolvimento de novas versdes que sigam
a diregao que ele acredita ser a melhor para o livro.
Consultada sobre esta relacio com o autor, a editora Julia
Bussius revela que o grau de envolvimento de quem escreveu
a obra no processo de concepgao da capa ¢ bastante variado,
mas sustenta que sempre o autor é consultado sobre suas prefe-
réncias ou se jd tem alguma ideia em mente. Assim, enquanto
alguns autores opinam menos e dao total liberdade para a cria-
¢do da capa, outros sdo mais envolvidos, chegando, inclusive,
a produzir as imagens usadas na capa, no caso daqueles autores
que sdo fotégrafos ou ilustradores. Refor¢ando seu argumento
com o exemplo mais comum, a profissional relata que, apds
ter recebido diferentes referéncias enviadas pelo autor do livro
A palavra que resta (Figura 72), questionou se havia alguma
obra de arte ou fotografia de sua preferéncia, ao que ele res-
pondeu com a pintura de uma artista portuguesa que se reve-
lou perfeita para a capa. A editora enfatiza que, independente-
mente de haver, ou ndo, uma participagao mais ativa do autor
durante o processo de concepgao da capa, a sua aprovacio do
projeto ¢ indispensdvel, por isso, depois de passar por uma
selecao interna entre os editores, os publishers, as equipes do
marketing e do setor comercial, a proposta escolhida é enca-

minhada para o autor, a quem cabe a palavra final.

5.3.3 Liberdade, mas néo de artista

E comum associar criatividade com liberdade, mas a depen-
der dos objetivos que estao por trds da agao criativa, algumas
diretrizes terminam balizando o trajeto percorrido no desen-
volvimento das ideias. De acordo com o diretor de arte Alceu
Nunes, no processo de criagao, o capista nao tem 100% de
liberdade, jd que se orienta primeiramente por um briefing que
aponta caminhos pré-estabelecidos. Para exemplificar o que
diz, o profissional revela que quando assume a concepgao de
um projeto, mesmo nos casos em que participa da constru-
¢ao de seu briefing, é possivel que nao seja sua a decisao final
sobre o rumo da capa, mas dos editores que apontam a diregao

na qual acreditam. Guiado por esse pedido, ele procura fazer
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sua pesquisa de campo para encontrar os préprios caminhos, contanto que esses
levem ao ponto que foi sugerido.

Dessa forma, mesmo quando o capista nio estd plenamente de acordo com
o conceito que foi proposto, cabe a ele acatar a recomendacao pois, como enfa-
tiza o diretor de arte, o designer nao é um artista e seu trabalho é concretizar um
desejo, é responder a uma demanda. Trata-se, portanto, de uma construgio “a
quatro maos” em que, a partir de uma necessidade inicial, o capista se aprofunda
numa questao para buscar a solugao que ele acredita ser a melhor para atender
esse projeto. Por outro lado, apesar de normalmente a concep¢ao da capa seguir
uma dire¢ao predefinida, a liberdade do capista pode ser exercida no processo de
criagdo em si, quando o profissional pode enveredar por caminhos maltiplos para
solucionar visualmente o que ¢ pedido no briefing.

A capista Claudia Carvalho confirma que a liberdade para a criagao das capas
¢ limitada, mas também compartilha da opiniao de que o designer nao é um
artista, portanto, seu projeto nao ¢ intocdvel, muito pelo contrdrio, a fun¢io do
profissional é resolver um problema pritico e, muitas vezes, a solugio nio vai ser
do seu gosto pessoal. Como é comum haver muita intervengao, o capista precisa
ser bem desapegado do seu trabalho, algo que, segundo ela, pode ser dificil de
administrar, uma vez que, ao desenvolver uma capa, o designer se coloca naquele
projeto, por isso escutar criticas pode ser incomodo, embora necessirio. O grau
de liberdade, no entanto, varia e apesar dos pedidos de capa virem sempre acom-
panhados de um briefing que aponta para determinada dire¢ao, algumas vezes até
com uma indicagao de qual imagem usar no projeto, hd trabalhos que permitem
a0 capista ter mais autonomia em seu processo de criagao.

A freelancer Milena Galli concorda que hd diferentes graus de liberdade no
processo criativo das capas e acredita que isso depende muito do autor. Entao,
tem projetos que sdo completamente livres quanto aos caminhos que se pode
seguir para traduzir a ideia da capa, o que, por vezes, gera a necessidade de retor-
nar ao briefing para buscar mais elementos que ajudem na conducio do que foi
sugerido pelo diretor de arte e pelos editores. Por outro lado, revela que muitas
capas jd vém com um briefing fechado onde jd estd definido qual imagem usar e
até mesmo que tipografia adotar. A liberdade criativa, portanto, depende de cada
livro, pois toda encomenda de capa vem com um “pacote de interferéncia” que

esta muito atrelado aos acordos da editora com os autores.

5.3.4 Criagdo tem que rimar com or¢amento de produgéo

Outro fator limitador para o capista tem a ver com o or¢amento disponivel para
a produgido do livro e, consequentemente, da capa. Segundo o diretor de arte
Alceu Nunes, o grupo editorial tem uma tabela que estabelece, por exemplo, um
custo fixo para a viabilizagido da imagem que serd usada no projeto ou um custo

aproximado para a contratagao dos servigos de um capista freelancer, quando é o
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FIGURA 73.

Capa para edi¢do especial de
Grande sertéo: veredas (2019),
um projeto de Alceu Nunes,
com acabamentos em tecido
e bordado

caso. O departamento de arte, portanto, lida com certo “mala-
barismo” para trabalhar dentro do orcamento estabelecido.

No que diz respeito as tipografias empregadas nas capas,
caso a fonte ndo esteja disponivel no pacote Adobe ou no
grande acervo de tipos que a editora jd possui, é um proce-
dimento normal adquirir a nova fonte tipogréfica necessdria
para a execucio da proposta aprovada. Antes da compra, no
entanto, ¢ feita uma avaliacao da usabilidade da fonte, assim
como sio ponderados a pertinéncia do investimento e o
potencial de uso dessa tipografia em projetos futuros.

As despesas, portanto, sao relativamente fixas, sendo pou-
cas as situagdes que permitem sair do orcamento regular da
empresa, definido com base no p&L®, que aponta a viabili-
dade comercial de todos os livros. As raras exce¢des a esta regra
acontecem nos casos de projetos muito especificos, com alto
custo de produgio, mas que fazem parte de um pacote insti-
tucional por meio do qual a editora investe em livros especiais
e de luxo ou aposta em alguma ideia diferenciada, a exem-

plo de Grande sertio: veredas® (Figura 73) e de Graga infinita®

18  p&L ¢ a abreviagio em inglés de Profit & Loss Statement, que traduzido para
o portugués significa Demonstrativo de Lucros e Perdas. Consiste em um
instrumento usado para demonstrar se uma empresa estd tendo ganho ou
prejuizo com suas atividades (REIS, 2019).

19 De Joao Guimaraes Rosa, Grande sertio: veredas foi relancado em 2019 pela
Companhia das Letras com duas versoes, uma comum e outra de luxo, limi-
tada a 63 exemplares numerados. As capas da edi¢do especial foram produzi-
das por bordadeiras e traziam os nomes de diversos personagens do romance
aplicados um a um em cada capa. O projeto ainda contava com uma cinta de
tecido fechada em um dos lados por um botao (MEIRELES, 2019).

20  Graga infinita, de David Foster Wallace, foi lancado pela Companhia das
Letras em 2014 e traz uma ilustragio isolada na capa enquanto o titulo ¢ a
autoria da obra vém impressos nas laterais refiladas do volume.
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FIGURA 74.
Capa de Graga infinita (2014),
com projeto de Alceu Nunes,

Nik Neves e Elisa Braga

(Figura 74), publicagoes que fogem do custo padrao de um
livro comercial da Companhia das Letras.

O diretor de arte ressalta que o grande volume de langa-
mentos também é uma razdo para nio haver tantos projetos
especiais no catdlogo da editora, pois seria invidvel a produ¢ao
de uma média de 30 livros por més se todos os projetos fos-
sem especiais. E nesta conta ainda estao de fora as reimpres-
soes, categoria que representa 75% dos negdcios da empresa
e abriga titulos que demandam novas capas ou pelos menos
alguns ajustes das versoes anteriores, um trabalho que nao estd
computado na média mensal de lancamentos, mas que, como
se pode intuir, é bastante volumoso.

A diretora de produgio Elisa Braga lamenta a impossibi-
lidade de publicar um maior nimero de titulos com acaba-
mentos refinados, a exemplo da encadernacio em capa dura,
mas reconhece a necessidade de se produzir a maior parte dos
livros segundo um padrao comercialmente vidvel que amenize
o encarecimento do livro que chega ao mercado. Conduzido
por essa preocupa¢io, a maioria das publicagoes do grupo
editorial é lan¢ada no formato brochura, mas a produtora faz
questao de enfatizar a qualidade do que é produzido, com
encadernagio costurada para garantir a durabilidade dos volu-
mes. Por outro lado, Elisa destaca que o valor agregado que
a capa dura confere aos titulos serve de estimulo para que a
equipe de produgio insista em publicar cada vez mais titulos
com esse formato, uma possibilidade que se torna cada vez
mais concreta com o aprimoramento das mdquinas automdti-

cas que reduzem os custos de produgio.
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5.3.5 Aprovagdo da capa: o desafio final de uma ideia

Depois de concebidas as ideias, a partir do que foi solicitado no briefing, chega a
hora de submeter o projeto ao crivo dos agentes envolvidos na cadeia de publi-
cagao do livro. Todos as propostas de capa, projetadas pelo szffou pelos capistas
parceiros, passam por uma primeira aprovagio interna da editora. A avaliagao
inicial ¢é feita pelo diretor de arte que, se aprovar uma das versoes, apresenta
a proposta escolhida para os responsdveis pela segunda aprovagao: o editor, o
publisher do selo, o departamento de vendas e o de marketing, além do ceo da
empresa, Luiz Schwarcz, que tem um papel decisivo nesse decurso de aprovagao
— basicamente, se ele nao gostar, a proposta serd descartada.

Alceu Nunes destaca o carinho especial que o fundador da Companhia das
Letras tem pelas capas, razio pela qual Luiz faz questio de que todos os projetos
passem pela sua aprova¢io. Marcado por um rigor muito grande e um senso
estético préprio, o CEO ndo aceita publicar capas que nio sejam de seu agrado,
portanto, muito do que sai para o mercado carrega a influéncia de suas conside-
ragdes, segundo o diretor de arte, contribuigoes valiosas oferecidas por alguém
que tem seguranca, objetividade, precisio e conhecimento de mercado suficien-
tes para saber o que espera de cada livro.

Superada esta fase, a capa segue para uma aprovagao externa que compete
aos agentes e ao proprio autor ou, no caso desse ultimo j4 ser falecido, a sua
familia. Em qualquer uma dessas etapas de aprovagao pode haver pedidos de
mudanga, de corregao ou de ajuste, o que acontece na grande maioria das vezes.

Em entrevista ao canal Academia Tipogréfica, o diretor de arte revelou que, ao
receber as propostas de capa, ja reconhece o que pode nio funcionar e para ganhar
tempo, antes de encaminhar aos editores e ao diretor, d4 um retorno aos capistas
com sugestoes de ajustes nas propostas apresentadas ou até mesmo solicita novas
versodes para o projeto (CAPAS..., 2020). Para ele, isso é possivel gragas ao convivio
de muitos anos, o que permitiu desenvolver uma sensibilidade para entender as
necessidades e o olhar de cada um e, assim, identificar o tipo de capa que vai ser
rejeitada. Por outro lado, é preciso tomar cuidado para preservar uma boa relagao
com os capistas, pois a cadeia produtiva da editora depende muito do trabalho dos

colaboradores, que ¢ essencial para conduzir a publicagio de tantos livros.

5.4 Mercado: a capa do livro nas estantes fisicas e virtuais

Depois que o livro passa por todo o processo de edi¢ao e produgao, chega a hora
de promover a publicacio entre os incontdveis titulos langados continuamente
pelo mercado editorial — que é constituido por virios segmentos de leitores, cada
um com gostos literdrios especificos — e é nesse momento que o marketing passa

a atuar para definir e conquistar o publico certo para cada livro.
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5.4.1 A editora é uma marca, o livro é seu produto

Como foi argumentado no quadro teérico que apresentamos, a capa do livro tem
na sua esséncia o cardter de embalagem, pois, como em qualquer outro produto,
protege e promove aquilo que estd a venda. Um elemento que é presencga certa
em qualquer embalagem ¢ a marca do produto, logo, na capa nio poderia faltar a
assinatura da editora — a marca do produto-livro. A aplica¢io mais comum dessa
identifica¢do implica na disposi¢ao de uma marca inica na capa e na lombada de
todos os livros de uma editora, todavia, os dois selos considerados nesta pesquisa
saem do padrio, cada uma ao seu modo. Enquanto a Companhia das Letras
optou por usar um sistema de assinatura plural, composto por virias versoes de
sua marca, o selo Paralela dispensa o uso de seu logotipo na capa, aplicando a
identifica¢io somente na lombada e na quarta capa.

Para entender o conceito que estd por trds da marca da Companhia das
Letras, em todas as suas versoes, é preciso comegar pelo processo de escolha do
nome da editora e ninguém melhor que o fundador da empresa, Luiz Schwarcz,
para contar essa histéria (SCHWARCZ, 2017).

Uma das primeiras pessoas a saber que eu e a Lili irfamos nos aventurar pelas

dguas de uma editora prépria foi o José Paulo Paes?"

, figura querida, de bon-
dade inigualdvel. Um dos muitos pais profissionais que tive, Z¢ Paulo foi um
dos primeiros a quem contei dos meus planos e a quem confessei a falta de
nome para a nossa aventura. O dnico que me ocorrera j4 batizava uma livraria,
de um outro amigo meu, e nem era tio bom assim. Quando disse a Z¢é Paulo
que s6 havia pensado em Timbre para batizar a pequena editora que surgia, ele

retrucou:
“Timbre j4 existe. Que tal, Letras & Companhia?”.
“Estd certo, Z¢, gostei, mas acho que prefiro Companhia de Letras”, eu retruquei.

O José Paulo fez expressio de nem sim nem nao, fazendo-me sentir que safa da
sua casa com um quase nome. Porém, de uma coisa eu sabia: que o aspecto grd-
fico da editora era tao importante quanto o seu nome. E 14 fui eu me encontrar
com um grupo de amigos capistas, para discutir um possivel logo. Dentre os
designers eu jd havia decidido que Ettore Bottini — que também nio estd entre
nds, ja faz tempo — seria quem faria o desenho inicial das capas de acordo com
as linhas editorias, ¢ o Jodo Baptista ¢ quem ficaria com o logo. E foi ele quem

cravou o nome da editora, sem pestanejar:

“Companhia de Letras ¢ bom, mas Companhia das Letras ¢ muito melhor, e o
logo serd uma caravela. Precisamos da ideia da viagem, da aventura. Luiz, troque

o de por das e teremos um logo e um nome melhores”.

E assim foi pela dificuldade de achar uma caravela que reduzisse bem e se
transformasse em logotipo, que resolvemos pedir ao Carlos Matuck®! que

nos emprestasse um livro com calhaus antigos. Folheando esse exemplar, junto

21  Editor da Cultrix, tradutor e poeta.
22 Artista visual.
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FIGURA 75.

Marca plural da Companhia
das Letras, combinando o
logotipo com imagens variadas

com o Jodo, e olhando para aquela enormidade de carros,
carruagens, sidecars etc., foi que eu tive a ideia, acolhida
com entusiasmo por meu companheiro, de ter um logo
mutante, onde o que contava era a ideia da viagem e nio

apenas uma imagem so.

Em um video institucional, respondendo a perguntas de
leitores, Luiz Schwarcz acrescenta que tanto o nome da editora
quanto a simbologia usada na marca tém uma relagio com “a
ideia da Companhia das [ndias, de onde vem um pouco essa
imagem da viagem como uma das maneiras de definir o perfil
da Companhia das Letras como se fosse possivel viajar através
da literatura” (Luiz..., 2011).

O ceo do grupo conta ainda que em uma reuniio com
vérios capistas e amigos, ao apresentar a ideia de logotipo mal-
tiplo, chegou a ouvir que tal possibilidade seria uma loucura
segundo a opiniao dos defensores de que “logotipo tem que
ser uma imagem s6”, o que nao impediu o fundador de insis-
tir na marca plural com vdrias imagens (Figura 75). Na oca-
sido, Luiz chegou a pensar em atrelar cada meio de transporte
a um género literdrio, mas foi dissuadido por um diretor de
producio da editora na época, para quem a ideia de engessar
a imagem com uma associagio iria de encontro ao conceito
mais radical de multiplicidade pensado para a marca. Dessa
forma, a escolha de qual simbolo usar em cada capa nao estd
vinculada a um significado, a nao ser o de convidar os leitores

a viajar por meio do livro.
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FIGURA 76.
Capa de Tudo que é sélido
desmancha no ar, publicada

em 1986

Ainda assim, a intengao de vincular o meio de transporte
adotado na marca com o teor do livro parece ter sido levada
a frente ja nos primeiros lancamentos da editora, a exem-
plo da obra de estreia, Rumo a Estagdo Finlindia (Figura 62,
p. 125), de Edmund Wilson, com capa estampada pela marca
com o trem, e do livio Tudo que é sélido se desmancha no ar
(Figura 76), de Marshall Berman, cuja capa foi identificada
com a versio do aviao (AGUIAR, 2006). Nos dois casos, as ima-
gens fazem referéncia a termos contidos nos titulos das obras,
estagdo e ar, respectivamente.

A ideia de associa¢io persiste e, sempre que possivel, a
tentativa de dar algum sentido a escolha do simbolo é posta
em prdtica. De acordo com a ex-diretora de produgao Elisa

Braga, a equipe envolvida com a capa sempre brincou com a
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FIGURA 77.

Marcas da Companhia das
Letras passam por sutil
altera¢do na tipografia e no

desenho das figuras

possibilidade de escolher qual o veiculo mais compativel com
o conteudo de determinado livro, associagao que s6 as vezes
se mostra possivel. Como exemplo recente, a capista Claudia
Carvalho, responsavel pelo projeto de capa do livio Sumchi,
analisado em se¢ao mais adiante, respondeu se houve inten-
cionalidade na escolha da marca com a bicicleta, assim como
revelou que critério norteia essa definicdo em outros projetos

de capa.

Sim, nesse caso foi intencional mesmo. Como tinha a
ver com a histéria (e o logo da bike é o mais simpdtico,
na minha opinido), optei por ele. Mas quando o livro
nio tem a ver com nenhum logo (o que muitas vezes
acontece), a escolha ¢ aleatéria. Outras vezes ¢ pelo
espaco que tenho para colocar o logo. Eles variam um
bocado de altura. O do veleiro é dos maiores, enquanto
o logo simples (sem veiculo) funciona melhor quando

o espago ¢ apertado.

Passados alguns anos, as vdrias versoes da marca da
Companhia das Letras seriam sutilmente redesenhadas com
o intuito de redefinir as arestas dos desenhos originais e atua-
lizar a fonte tipogréfica adotada no logotipo (Figura 77). Mas
antes disso, a editora se desdobraria em seus dois primeiros
selos, Companhia das Letrinhas e Cia. das Letras, cujas mar-
cas seguiram o mesmo conceito da marca original (Figura 78),
mas com os respectivos desenhos adequados aos objetivos de

cada marca-filha (AGUIAR, 2006).
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FIGURA 78.
Deriva¢do da marca
Companhia das Letras para

seus dois primeiros selos

FIGURA 79.
Versdes da marca

Companhia de Bolso

Criado em 1992, com o intuito de alcangar o publico
infantil, a Companhia das Letrinhas foi o primeiro selo do
hoje grupo editorial, trazendo na sua marca a mesma férmula
de combinar o nome da editora com a figura de um veiculo,
mas dessa vez com elementos que sugerem um desenho feito a
mao que remete a expressao grafica prépria das criangas. Jd em
1994, a Cia. das Letras foi lancada com uma identidade visual
descontraida, derivada da marca-mie, composta com tipo-
grafia sem serifa, fios serrilhados e simbolos desenhados com
contornos angulosos e mais pronunciados. Dedicado a publi-
cagao de obras de fic¢do e nio ficgdo voltadas para o publico
infantojuvenil, este selo viria a ser gradativamente substituido
pela Editora Seguinte, o novo selo jovem da Companhia das
Letras, lancado em 2012 (WILKE, 2016).

Outros dois selos langados pelo grupo editorial também
usam marcas inspiradas na ideia original que associa lei-
tura com viagem. A Companhia de Bolso, criada em 2005
com a inten¢ao de publicar edi¢oes econdmicas de titulos
de sucesso, tem sua marca constituida pela combinagao de
nome, fio e simbolo, todos desenhados como se fossem esbo-
cos (Figura 79). Assim como a marca original da Companhia
das Letras, o selo também conta com uma versio apenas tipo-

grifica. Ja o selo Quadrinhos na Cia, langado em 2009, vestiu
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FIGURA 8o.
Derivacdo da marca
Companhia das Letras para

o selo Quadrinhos na Cia.

FIGURA 81.

Marca do selo Paralela

a ideia da marca original com um espirito de aventura per-
tinente ao género (Figura 80). Para tanto, inseriu a figura de
heréis interagindo com os veiculos, modelou os fios decora-
tivos de modo a sugerir movimento e adotou tipografia dese-
nhada diretamente associada com o universo das histérias em
quadrinhos (WILKE, 2016).

Os demais selos do Grupo Companhia das Letras seguem
a légica tradicional de uma marca Unica, todas elas com iden-
tidades construidas a partir de conceitos préprios. Objeto
de estudo nesta pesquisa, a editora Paralela tem a peculiari-
dade de nao trazer sua marca impressa na capa de seus livros,
optando por localizar sua assinatura na lombada e na quarta
capa das publicagdes. De acordo com a ex-diretora de pro-
dugio, Elisa Braga, esta prética foi adotada no selo porque,
sendo mais comercial, chegou-se a conclusio de que a marca
seria uma interferéncia a mais dentro das capas jd carregadas
de seu segmento, normalmente caracterizadas por layouts que
trazem titulos e autores escritos com letras enormes.

Assim, como nas capas destinadas ao grande publico ¢é
comum se trabalhar com mensagens mais claras e chamativas,
a editora nio viu a necessidade de localizar o logotipo na face
frontal de seus livros. A marca do selo Paralela, usada ora de
pé ora deitada, é composta apenas pelo nome da editora, que-
brado em suas quatro silabas distribuidas uma sobre a outra
(Figura 81). O alinhamento forcado dos pares de letras ter-
mina por formar um paralelo, uma referéncia visual a0 nome
do selo que, segundo Wilke (2016), sugere o propésito assu-
mido pela marca de lancar seus titulos simultaneamente nas
versoes impressa e digital. Tal suposi¢ao encontra sustentagao
no texto de apresentagao do selo em seu perfil no Facebook,
onde se destaca a informagdo de que a editora publica suas

obras “sempre com lancamento simultdneo em e-book”.
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5.4.2 Marketing: a promogdo do livro para além da capa

Em video temdtico publicado no canal da editora Seguinte, mais um selo do
Grupo Companhia das Letras, a gestora de marketing Diana Passy afirma que este
setor da empresa comegou a se estruturar por volta de 2010, época em que as edi-
toras comegavam a dar seus primeiros passos nas redes sociais, uma estratégia de
promogao que também foi abracada pela Companhia das Letras (como..., 2017).

Antes, a comunicagio da empresa se dava apenas com as livrarias e com os
livreiros, nio sendo comum um contato mais imediato com os leitores, cendrio
que mudou, a partir de entao, quando a Companhia das Letras passou a fazer
uma divulgacio mais aberta de seus livros e a falar diretamente com o pablico.
Para Diana, essa foi uma grande mudanga que ajudou o grupo editorial a ampliar
sua visdo de mercado e perceber que havia muitos tipos de piblico que ainda nio
alcancava, percepgao que motivou a empresa a criar novos selos como a Paralela
e a Seguinte, em torno de 2012.

O Grupo Companhia das Letras é atendido por uma tinica equipe de mar-
keting, que cuida de todos os selos, assumindo uma condigao de ponte entre os
departamentos editorial e comercial. Para tanto, a rotina do setor consta de um
acompanhamento da programacio mensal de lancamentos e, definidos os livros
que serdo destaques em cada més, elabora-se um plano promocional que passa a
ser executado junto aos alvos especificos, das livrarias aos leitores.

De acordo Diana, a defini¢ao da estratégia de marketing para um livro
envolve uma série de aspectos, desde a opgao por trabalhar com pré-venda até o
oferecimento de algum brinde, passando também pela realizagao de eventos de
langamento, desenvolvimento de material de exposi¢io nas livrarias e a mobiliza-
¢ao dos principais influenciadores para a promogio de um determinado tipo de
livro. Os critérios que orientam cada plano de marketing advém da experiéncia
que o setor jd tem com livros anteriores e de seu conhecimento consistente sobre
o mercado, o que ajuda a definir, por exemplo, a livraria com perfil mais ade-
quado para cada livro ou desenvolver uma campanha mais forte nas redes sociais
quando o titulo tem maior apelo nas comunidades virtuais.

Entre as tdticas adotadas, o setor de marketing estd sempre em contato com
as livrarias para mostrar, mensalmente, quais os préximos lancamentos e refor-
car que titulos devem ser impulsionados nas promogées, tudo isso guiado pelo
feedback dado nao somente pelos livreiros, mas também pelos leitores, nas redes
sociais, e pelos blogueiros e booktubers, um grupo composto por cerca de 100
parceiros selecionados segundo critérios da empresa e que sdo essenciais para o
trabalho do setor de marketing.

Diana também aponta algumas diferencas entre o marketing on-line e o tra-
dicional, realizado junto as livrarias. Enquanto na primeira modalidade os pro-
fissionais ja tém uma melhor defini¢do sobre o ptblico com quem estd falando,

uma vez que os leitores se agrupam de acordo com suas preferéncias e seguem
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os canais de comunicagio de suas editoras favoritas, as livrarias sao frequentadas
por todos os perfis de consumidor, que, uma vez na loja, vao ser disputados
pela imensidio de titulos publicados por todas as editoras presentes no mercado.
Nesse caso, o marketing precisa desenvolver pegas de comunicagio visual que
sejam chamativas e objetivas de modo a atrair rapidamente a aten¢io do publico
certo para seu livro, destacando-se em meio & avalanche de informagdes ofereci-
das nas prateleiras e gbndolas da livraria.

Nas redes sociais, por outro lado, o leitor que segue o perfil de determinada
editora j4 estd acostumado com a linha editorial de suas publicacoes e, possivel-
mente, nutre certa expectativa para os proximos langamentos. Consciente des-
sas diferengas, a profissional ressalta que um bom plano de marketing vai saber
atuar nas duas frentes, equilibrando a velocidade que é prépria da comunicagio
realizada na internet, adequada para o fluxo mensal de lancamentos, ¢ a necessi-
dade de manter o que ji foi publicado em evidéncia e com potencial de vendas,
sobretudo nas livrarias, onde o titulo estard sempre disponivel e presente nas
indicacoes que o livreiro venha a fazer para o leitor.

Vale lembrar que a atua¢do do marketing ndo se restringe & promogio
individual de cada obra. Nesse sentido, Diana destaca que o setor também
tem papel relevante nos cuidados com a marca de todos os selos do Grupo
Companhia das Letras, uma vez que cada um deles tem uma “cara” prépria,
tem um leitor diferente e, por isso, demandam estratégias especificas de bran-
ding. Consciente dessas diferencas, é importante que o marketing saiba qual é
o publico de interesse e defina qual serd a linguagem usada para se comunicar
com efetividade. Sendo assim, o atendimento das especificidades de cada perfil
de leitor resulta em abordagens de comunicagao bastante variadas, o que implica
dizer que a postagem promocional sisuda de um livro da Companhia das Letras
nio serd adequada para as redes sociais descontraidas de selos como a Seguinte
ou Paralela, e vice-versa.

Apesar de nao ser citada diretamente, a capa do livro certamente faz parte
do conjunto de artificios visuais ao qual a profissional de marketing se refere
quando trata das agoes promocionais de langamento dentro das livrarias. A par-
ticipa¢ao na concepgdo deste importante instrumento de comunica¢io entre
o leitor e a obra, no entanto, parece nao estar entre as atribui¢des do setor de
promogao da empresa.

De acordo com o diretor de arte Alceu Nunes, normalmente, o marketing s6
se envolve no processo de desenvolvimento das capas depois que o projeto estd
pronto. Esta interagio se d4 no momento da aprovagao da capa, quando o setor
de marketing e de vendas sdo convidados a apreciar a proposta e, se for o caso,
trazer alguma contribuigao para o projeto. Em casos especificos, podem ocor-
rer reunides do marketing com o setor editorial para definir algumas questoes

maiores sobre o autor, o livro, ou agdes de marketing em torno da publicagao,
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no entanto, nessas ocasioes sio raros os momentos em que o departamento de
arte participa, somente quando se pretende realizar alguma a¢ao muito especial.

O diretor de arte ressalta que tempos atrés, diferentemente, a equipe de cria-
¢ao da empresa assumia toda a comunica¢io externa com os leitores e as lojas,
idealizando até mesmo vitrines. Este cendrio mudou com o aumento gradativo
do niimero de langamentos do grupo editorial, o que levou o departamento de
arte a concentrar sua atuagio nos projetos graficos dos livros, assim como o setor
de marketing a criar um estiidio préprio e a contratar os servigos de designers
colaboradores para desenvolver a linguagem visual de comunicagao com os leito-
res e com as livrarias.

O novo arranjo proporcionou uma espécie de inversao na interagao entre os
dois setores, uma vez que o departamento de arte passou a participar de modo
opinativo no processo de aprovagao das pecas promocionais elaboradas pelo mar-
keting. Para essas agoes de divulgagao a editora reserva um orgamento anual que
¢ dividido segundo as necessidades de promocgao de cada livro e que sao definidas

pelo marketing junto com os editores.

5.4.3 Capas para leitores diferentes, mas nem tanto

A existéncia de selos variados dentro de um grupo editorial sugere que os livros
publicados por cada um deles visam atender a interesses de leitura diferentes.
A distingao do perfil e do leitor de cada selo, portanto, é algo que precisa ser
considerado durante a construgao do briefing que serd encaminhado ao capista.
Mas em que medida os profissionais envolvidos no processo de criacio da capa
enxergam as diferencas entre os dois selos e seus respectivos publicos? Para o dire-
tor de arte Alceu Nunes, os leitores dos selos Companhia das Letras e Paralela
sao diferentes, o que nio impede a existéncia de uma sobreposicio desses perfis
em algum momento. Na sua opinido, a Companhia das Letras é um selo mais
literdrio, com conteddo mais hermético, o que torna suas obras menos acessiveis
por conta dos textos, as vezes, mais complexos e de compreensao mais dificil.
A Paralela, por sua vez, oferece obras de leitura mais suave em termos de cons-
trugdo gramatical, com linguagem mais simples e acessivel e, por conseguinte,
de entendimento mais ficil. O diretor, no entanto, defende que o leitor pode
apreciar o que ¢ publicado pelas duas editoras, gostar tanto de uma literatura
mais complexa quanto do que ele chama de “4gua com ag¢ticar”, mas ratifica que
selos literdrios como a Companhia das Letras e a Alfaguara — os mais sofisticados
da empresa — sdo essencialmente diferentes da Paralela, da Seguinte e das demais
editoras que fazem parte do grupo editorial.

A editora Julia Bussius sustenta a mesma classificagio de que a Paralela
se dedica a publicagio de livros com um apelo mais comercial, enquanto
a Companhia das Letras é fortemente literdria, apesar de também ter no seu

cateﬂogo alguns autores mais comerciais, e isso, certamente, repercute nas capas
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langadas pelos respectivos selos. De acordo com seu relato, apesar dos livros
serem comercializados de forma parecida, hd uma diferenca na estética das capas
que resulta da linguagem que cada selo adota para conquistar seu leitor, no caso
da Companhia das Letras um publico afeito a “coisas mais literdrias”, diferen-
ciando-se do puablico mais amplo que ¢ atraido pelo visual “pop” caracteristico
das capas langadas pela Paralela.

Alceu Nunes acrescenta que a referida distin¢ao estética entre os selos ¢ sutil
e, apesar de ser dificil demarcar, é possivel enxergar que hd diferencas e que cada
um deles tem a sua linguagem, seja individual ou dentro de um conjunto. Com
excecdo das biografias que, em geral, vém estampadas com um retrato do biogra-
fado, as capas da Companhia das Letras normalmente sio menos dbvias e tra-
balham a partir de conceitos um pouco mais complexos. Ademais, nos projetos
graficos desse selo é feito um uso muito consistente de obras de arte para ilustrar
a capa, conferindo-lhe uma estética mais sofisticada.

J4 na Paralela, a linguagem visual das capas é mais acessivel e direta, por isso
se faz pouco uso de obras de arte como imagem, havendo uma preferéncia por
ilustracoes e fotografias que transmitam a mensagem de um modo mais literal,
muitas vezes trazendo os préprios personagens do livro em seu layout.

Todavia, se em muitos casos é possivel diferenciar claramente a Companhia
das Letras, com sua sofisticagao, e a Paralela, com seu apelo mais popular, o dire-
tor de arte reconhece que esta avaliagio fica mais complexa quando se compara
os variados selos da empresa, pois ndo é ficil identificar onde mora o detalhe que
marca essa distingao. Como exemplo, cita a prépria Paralela, cujas capas parecem
nao ter uma linguagem muito distinta quando postas ao lado daquelas publica-
das pela Seguinte, Suma e Objetiva, editoras do grupo que também desenvolvem
seus projetos em cima de um retrato mais direto da narrativa do livro.

Em entrevista ao canal Academia Tipografica, o diretor de arte chamou a
atengao para a enorme diversidade de linguagens trabalhadas nas capas de todos
os selos — que, em conjunto, langam uma média de 300 titulos por ano — e, con-
sequentemente, o trabalho drduo que é coordenar essa multiplicidade estética
para se comunicar com os variados publicos (capas..., 2020). Segundo ele, tem
selos que possibilitam seguir um caminho mais assertivo como linguagem, mas
alguns deles passam por oscilagoes, o que amplia bastante seu alcance quanto a
linguagem visual passivel de ser usada como expressao de temas tao variados.

Pelo que foi apresentado, a distingao entre os selos parece nao ter linhas
muito nitidas e essa falta de clareza na defini¢ao dos perfis é percebida tanto no
testemunho dos capistas da casa quanto no daqueles designers que prestam ser-
vigo para a empresa. Na opinido da capista interna Claudia Carvalho, a Paralela
tem um apelo mais comercial do que a Companhia das Letras, entdo as capas
publicadas em cada selo refletem isso. Alinhada com a posicao do diretor de arte,

a designer alerta que nesta distingao “nem tudo é preto no branco”, pois tem
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titulos da Companhia das Letras que também sao mais comerciais e suas respecti-
vas capas vao ser concebidas segundo essa mesma abordagem. Ainda assim, cada
selo tem as suas caracteristicas e terminam por atrair tipos diferentes de leitores,
por isso, na hora de desenvolver uma capa, é importante que o designer leve em
conta a quem o livro se destina.

As razdes para a ténue demarcagao dos limites que conferem a distingao esté-
tica entre os selos podem nio estar necessariamente na esfera do design, mas no
perfil dos autores de cada selo e, por conseguinte, na natureza das obras que sao
publicadas nos respectivos catdlogos. Resgatando a linha de pensamento dos dois
capistas da casa, a editora Julia Bussius refor¢a que existem muitas confluéncias
entre os dois selos porque uma parte dos autores publicados pela Companhia das
Letras tem um cardter muito comercial, sobretudo quando se trata de celebri-
dades, da mesma forma que hd autores na Paralela que poderiam ter suas obras
langadas pelo selo Companhia das Letras.

Um panorama mais preciso sobre as diferencas que caracterizam os selos
e seus respectivos publicos pode ser ainda mais problemdtico entre os capistas
externos. Perguntada especificamente sobre as diferencas que distinguem as edi-
toras Companhia das Letras e Paralela, a designer freelancer Milena Galli assumiu
nao ter seguranga para caracterizar cada uma delas, apenas arriscou qualificar o
primeiro selo como mais criativo e o segundo como mais comercial. Percebe-se,
portanto, que falta consisténcia no trato dessa questdo, privando os profissionais
envolvidos, sobretudo os capistas, de vislumbrar o potencial leitor.

Ao que parece, nao ¢ comum o briefing fornecer ao capista informagdes que
detalhem o perfil do publico para o qual a capa serd projetada. De acordo com
Claudia Carvalho, nem sempre hd uma orientagio com relagio a esse aspecto
e quando existe ¢ algo mais geral, que dd conta apenas se a publica¢ao é para
leitores masculinos ou femininos, se é um publico mais jovem ou mais adulto.
A designer, no entanto, revela que considera um pouco perigoso fechar muito o
publico alvo, pois acredita que essa segmentagao pode afastar outros leitores que
nao sejam exatamente daquele perfil.

Milena Galli, por sua vez, afirma que durante a execugio dos projetos de
capa contratados para livros do grupo editorial, nunca recebeu uma orientagio a
respeito do publico consumidor dessas publicagoes, pois o briefing que é enviado
nunca estd focado diretamente no leitor. Na verdade, este conjunto de informa-
¢oes ¢ sempre construido com um pensamento voltado para a mensagem prin-
cipal que o autor da obra quer passar, assim como procura atender as demandas
comerciais que repercutem nas vendas. As informagées oferecidas, portanto, dao
conta do que é que vende, do que ¢ proibido ou nao ¢é aceitdvel, do que é a cara
da Companhia das Letras e do que nio ¢, do que se encaixa ou funciona em
determinada capa. Contudo, o briefing repassado ao capista nunca é definido a

partir do perfil do leitor.
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5.4.4 A capa do livro no ambiente digital

Em episédio do podcast Radio Companhia, o entao gerente de projetos digitais
do grupo, Fibio Uehara, relata que durante a Feira de Frankfurt de 2009, a
Amazon divulgou que iria langar internacionalmente o Kindle, dispositivo de lei-
tura que tinha sido langado pela empresa um ano antes. A novidade foi o empur-
rao necessdrio para que a Companhia das Letras passasse a considerar de forma
concreta a publicagio de seus titulos também na versio digital e, para isso, criou
uma comissao composta por pessoas de virios departamentos para viabilizar essa
nova empreitada (RADIO COMPANHIA..., 2017b).

Depois de um ano de trabalho, a editora conseguiu produzir seus primei-
ros 20 titulos no formato e-book, que foram langados em 2010, quando livrarias
como a Cultura e a Saraiva comecaram a comercializar seus e-readers, respectiva-
mente, o0 Kobo e o Lev. Nesta época, relembra o profissional, era forte o alarde
de que o e-book causaria o fim do livro impresso. Nesse mesmo episédio do
podcast, a atual gerente de projetos digitais da empresa, Marina Pastore, aponta
que, pouco mais de dez anos depois, esse temor perdeu forga e hoje o mercado
editorial como um todo compartilha a ideia de que os dois formatos de livro
podem conviver.

Naturalmente, a produgio de livros também no formato digital teve impli-
cagdes diretas sobre os projetos de capa das publicagdes. Segundo Marina, as
mudangas trazidas pelos meios digitais despertaram nio somente a necessidade
de uma adaptacio da capa para o e-book, mas também uma preocupagio com o
comportamento da capa do livro impresso quando exposta em tamanho redu-
zido no ambiente do e-commerce. Assim, além de o leitor perder a possibilidade
de contato com os recursos graficos, originalmente pensados para a experiéncia
com a materialidade do livro, a capa agora exibida como miniatura suscitou a
necessidade de um projeto gréfico funcional tanto na forma impressa quanto
digital, seja no seu tamanho original ou com as dimensées de um thumbnail.
Segundo a profissional, este cuidado j4 ¢ algo consolidado no departamento de
arte da editora, que incorporou na sua rotina de trabalho uma preocupagio com
o tamanho minimo das fontes empregadas no componente textual e o contraste
de suas cores, tudo isso para garantir a legibilidade dos titulos na tela.

E os capistas, como enxergam a capa do livro no contexto digital? De acordo
com o diretor de arte Alceu Nunes, as publica¢oes digitais se tornaram uma rea-
lidade e hd muito tempo vem crescendo a demanda por mudangas, como por
exemplo a necessidade de que a tipografia tenha maior relevincia nas capas,
demanda essa que reproduz o que acontece no mercado externo, em especial
nos Estados Unidos.

O designer revela que desde sua chegada 3 Companhia das Letras esta é

uma discussao presente, ao ponto de se ter cogitado o desenvolvimento de duas
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versoes semelhantes da mesma capa, uma delas com a dimensao do elemento
verbal aumentada para ser adotada nas plataformas digitais, ideia que nao foi a
frente. Na opinido do capista, esta preocupacio demonstra a mudanca de ceni-
rio, alertando que as repercussoes sobre a capa nao se restringem somente a dis-
ponibilidade do livro na forma de e-book, algo que de fato é crescente. Segundo
ele, o mais importante, no entanto, é considerar a capa no contexto da venda
digital, onde o livro impresso ji tem mais da metade de suas vendas feitas nas pla-
taformas de comércio eletronico, um processo que foi acelerado pela pandemia,
mas que jd era esperado acontecer no futuro.

Diante desse contexto, para que o livro seja vendido pela internet é preciso
vislumbrar a capa como um #humbnail exposto na estante de uma loja virtual,
uma imagem em miniatura que impoe restriges quanto ao uso da tipografia,
por exemplo, que tem sua leitura prejudicada. O diretor de arte, no entanto,
ressalta que isso nao quer dizer que todos os projetos de capa terdo sua parte
textual aumentada daqui por diante, uma vez que muitos livros tém seu apelo
para além da estética ou da composicao gréfica da capa, a exemplo dos cldssicos
da literatura e dos autores consagrados, cuja busca do leitor se di pelo titulo da
obra ou pela sua autoria.

Sobre o futuro, o diretor de arte acredita que as capas s6 tém a evoluir neste
caminho digital, pois haverd uma evolu¢io gradativa no uso das imagens, que
podem vir a contar com recursos de animagio ou ganhar outra dimensio nas
midias sociais como forma de atrair um publico crescente e interessado por essas
“brincadeiras graficas’.

Indagada sobre o tema, a capista interna Claudia Carvalho relembra que a
chegada do e-book ao mercado editorial foi marcada por uma curva de ascen-
sa0 muito alta, gerando uma especulacio de que o livro impresso iria acabar.
Contudo, o tempo foi passando e com pouco mais de 10 anos da existéncia do
e-book esse crescimento desacelerou e hoje estd mais estdvel, tanto no exterior
quanto no Brasil que, segundo sua informagao, tem um mercado onde a venda
de livros digitais ndo chega a 3% *, o que demonstra que o livro impresso ainda
¢ soberano e tem forga.

O quadro atual, portanto, aponta nao para uma substitui¢do, mas para
uma coexisténcia do e-book com o livro impresso, pois a atragao que o “objeto
livro” causa nas pessoas “ainda” nao pode ser atendida pela versao digital. A
capista confessa que nao dd para saber o que é que vai existir no futuro, toda-
via, seja o livro digital ou impresso, toda publicagao, a principio, precisard de
uma capa. Por fim, se a versao digital do livro ainda ¢ limitada frente ao que ¢é

oferecido pelos acabamentos na capa do livro impresso, por outro lado, existem

23 Na verdade, como apresentado em secdo anterior, a pesquisa Contetido Digital do Setor Editorial
Brasileiro revelou que, em 2020, 0s e-books e audiolivros passaram a representar 6% no faturamento
do mercado editorial brasileiro (NIELSEN BOOK, 2021).
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alternativas interessantes que futuramente poderao ser exploradas nas publica-
¢oes digitais, como capas animadas, que é sempre um recurso gerador de inte-
resse, conclui a designer.

A capista externa Milena Galli, por sua vez, concorda que, com o avango da
tecnologia, as capas passarao a usar cada vez mais os recursos digitais, como o jd
citado uso de uma imagem em movimento, a possibilidade de sua visualiza¢ao
com recursos 3D, enfim, qualquer outra forma de interacido com os leitores que
possam estimular inclusive outros sentidos, a exemplo do som, e nao somente
o visual. Em contrapartida, a capista acredita que a chegada do e-book também
trouxe mudangas para as capas do livro impresso, uma vez que os projetos gréfi-
cos passaram a explorar mais possibilidades em termos de acabamento, havendo
com isso um boom no uso de tintas especiais, laminacoes e texturas com o intuito
de conferir uma singularidade ao objeto-livro, aumentar sua autoridade e justifi-
car sua existéncia como algo material e t4til.

A possibilidade de usar recursos de animagao nas capas, presente nas proje-
¢oes dos trés capistas, de certa forma, j4 chegou a ser ensaiado em alguns projetos
langados pelo grupo editorial. Fibio Uehara relata que, com o lan¢amento do
Ipad, em 2010, surgiu uma variedade de aplicativos, inclusive de livros, e o0 Grupo
Companbhia das Letras chegou a produzir trés publicagoes* se aproveitando dessa
possibilidade de usar recursos como dudio e animagao. Depois de um tempo, os
aplicativos foram descontinuados, pois a empresa concluiu que os resultados nao
eram promissores, uma vez que exigia manutengoes dispendiosas a cada update,
assim como demandaria grandes investimentos para desenvolver aplicativos exclu-
sivos para cada livro produzido. Ademais, havia ainda a concorréncia dos milha-
res de aplicativos sendo lancados diariamente nas lojas de apps, o que, segundo
Marina Sartore, deixou claro que editoras, em geral, nao sao empresas de tecnolo-
gia, por isso nao conseguem atender as exigéncias de manuten¢ao dos aplicativos
que s6 as empresas do ramo déo conta. Os dois profissionais confirmam que, com
o advento do livro digital, sempre existiu na Companhia das Letras o desejo de
produzir capas animadas, um recurso que agregaria muito as publicagdes, mas
que, pelo menos por enquanto, ainda nio “funciona em todos os lugares”.

A editora Julia Bussius concorda que houve mudancas no tratamento das
capas de livro com o advento das plataformas digitais, desde a publicagao no for-
mato de e-book até a venda on-line das versdes impressas. Segundo seu relato, tem
capas que funcionam bem no tamanho original do livro fisico, mas que deixam
a desejar quando expostas como thumbnail nas lojas virtuais, um problema que
despertou a atengao da empresa, que passou a se preocupar em produzir projetos

de capa que funcionem tanto no tamanho real quanto no reduzido.

24 O primeiro e-book langado pelo Grupo Companhia das Letras foi a obra infantil Quem soltou um
pum?, de Blandina Franco, depois foi produzido Jubiabd, uma versao em quadrinhos do livro de Jorge
Amado, e, por tltimo, Cem dias entre céu e mar, de Amyr Klink (RADIO COMPANHIA..., 2017b).
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Para Julia, a experiéncia continuada dentro desta nova realidade tem demons-
trado o que funciona ou nao nesse aspecto, citando como exemplo concreto uma
publicacio que nio traz seu titulo na face frontal da capa, mas somente no corte
lateral das pdginas, uma provével referéncia a obra Graga infinita (Figura 74,
p. 172), em que tanto o titulo quanto a autoria estdo impressos apenas na lom-
bada e no refile do livro. Em casos como este, a editora defende que o resultado
fica belo como objeto, mas que no ambiente on-/ine é dificil tal proposta alcangar
o mesmo efeito, por isso gera uma demanda por artificios que permitam visua-
lizar melhor a publicac¢io, como a adicdo de imagens extras do livro fisico nas
pdginas das lojas virtuais que permitirem tal recurso.

O livro como objeto, entretanto, nao é o foco principal da Companhia da
Letras, que langa a grande maioria de seus titulos com capa padrio, e essa precisa
funcionar nas duas versoes, tanto no livro impresso quanto nas plataformas de
comércio eletrénico onde o leitor vai adquirir esse mesmo livro fisico. Para fina-
lizar, a profissional ressalta que, por conta da pandemia, houve uma migragao
substancial de consumidores para os canais de compras on-/ine, o que tornou
ainda mais importante esse cuidado com a capa do livro no ambiente digital.

Na entrevista concedida ao podcast Radio Companhia, a ex-diretora de
produgao do grupo, Elisa Braga, defende que a presenca do e-book passou a
demandar uma espécie de compensagio no que diz respeito a produgio do livro
impresso (RADIO COMPANHIA..., 2017a). Segundo sua opinido, a relevincia da
publica¢io fisica nao foi tao abalada com a entrada da versao digital, contudo, o
mercado passou a pedir cada vez mais a oferta de um volume com design bonito,
exigindo das editoras uma busca constante por inovagoes e artificios graficos que
transformem a obra impressa em um objeto desejado pelo leitor. Elisa conclui
que esse fendmeno justifica a retomada do cardter artesanal associado a muitas
publicagoes, que sdo projetadas com maior cuidado e se contrapéem a produgao

mais industrializada.

5.5 Quando a capa encontra o leitor

Tao importante quanto a produgio de sentido que permeia a publica¢io de uma
capa de livro, é a recepgdo que se dd & sua mensagem. A relagao com o livro e sua
capa ¢ influenciada por diversos fatores, desde os contextos socioeconémicos que
envolve o leitor até a bagagem cultural que esse dispoe. Esta secao é dedicada ao
universo de recep¢ao das capas por alguns leitores, apresentando seus hibitos em
torno da leitura, a relagio do grupo com os elementos constitutivos das capas,
em geral, além de suas percep¢oes a respeito das editoras e das capas de livro con-
templadas em nossa investigagio.

Com cardter mais exploratério que estatistico, a pesquisa buscou abranger

o maior niimero possivel de estados, distribuidos em todas as regides do pais.
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Considerando o universo de 326 participantes espalhados pelo Brasil, a maioria
dos respondentes estd concentrada na regido Nordeste (60,1%), principalmente
nos estados de Pernambuco (19,6%) e do Ceard (15,3%). O Sudeste aparece como
a segunda regido com mais participantes (17,5%), com destaque para Sao Paulo
que contribuiu com 10,7% dos questiondrios respondidos. As demais regioes
colaboraram, em ordem decrescente, com os percentuais de 9,5% na Norte,
6,7% no Centro-Oeste ¢ 6,1% na regido Sul (Gréfico 17).

Com baixa participa¢ao de leitores mais jovens, a pesquisa contou apenas
com 4,3% de respondentes com menos de 20 anos. As demais faixas etdrias dos

participantes estdo representadas de modo equilibrado, com leve predominancia

GRAFICO 17. Residéncia dos leitores participantes da pesquisa (%)
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do grupo com idade que vai dos 31 aos 40 anos (31%), seguido pelas faixas de 21
a 30 anos (22,4%), de 41 a 50 anos (15,9%), de 51 a 60 anos (13,5%) e, finalmente,
12,9% daqueles com idade acima dos 60 anos (Gréfico 18a).

Em relagio ao género dos leitores, a pesquisa contou com a colaboracio
de uma maioria de participantes do género feminino (76,1%) frente aos 23,9%
restantes declarados como sendo do género masculino (Gréfico 18b). Os resul-
tados ndo indicaram a presenca de participantes com identidades de género
diferentes das citadas.

No quesito grau de escolaridade, a quase totalidade dos participantes da pes-
quisa possui nivel superior, grupo composto, em sua maioria, por aqueles que
chegaram a concluir uma pés-graduagao (65,3% dos respondentes) somado com
os leitores somente graduados (28,2%). J4 os participantes com ensino médio
e fundamental tiveram colabora¢io pouco expressiva, com presenga de 6,1% e

0,3%, respectivamente (Gréfico 18c).

GRAFICO 18. Perfil dos leitores participantes da pesquisa (%)
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5.5.1 A leitura e o consumo de livros

Perguntados sobre o volume anual de leitura espontinea, as respostas dos partici-
pantes demonstraram certo equilibrio entre as faixas de consumo sugeridas no
questiondrio. Os respondentes que declararam uma leitura de dez livros ou mais
por ano (38,7%) sao os mais bem representados na pesquisa, seguidos por aque-
les que tém uma leitura menos frequente, que vai de um a trés livros ao longo de
mesmo periodo (27,3%). Entre os demais consultados, o volume de leitura anual
que varia entre quatro e seis livros aparece em 20,9% das respostas, enquanto a
faixa de sete a nove livros se revela como média anual de 13,2% desses leitores
(Gréfico 19a). Vale destacar que a leitura espontanea de dez livros ou mais apa-
rece como a média mais comum entre os leitores de todas as regioes do pais, com
destaque para o Sul e o Sudeste, onde, em termos proporcionais, atingem as mar-
cas de 50% e 52,6%), respectivamente. Esse maior volume de leitura segue ten-
déncia parecida se considerarmos sua incidéncia dentro das faixas etdrias, onde
se apresenta com maior frequéncia em quase todas elas, com exce¢ao das idades
entre 0s 40 € 60 anos, em que ainda assim aparece como segunda média mais
comum. Resultados semelhantes sio encontrados ao se analisar a média de leitura
espontinea em relagao ao género, em que o maior volume de leitura é comum
aos géneros masculino e feminino, assim como se destaca entre os leitores com
ensino superior, maioria dos participantes da pesquisa.

De modo a vislumbrar como as publicacoes chegam as maos dos partici-
pantes da pesquisa, um dos itens do questiondrio dd conta dos meios de acesso
ou aquisi¢io dos livros por parte desses leitores, que podem adotar mais de um
caminho para esse propésito (Gréfico 19b). Entre as possibilidades apresentadas,

teve destaque o percentual de respondentes que apontam a internet (75,8%) e as

GRAFICO 19. Volume de leitura e forma de acesso aos livros (%)
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livrarias (72,1%) como pontos de aquisi¢ao das publicagoes. Os resultados reve-
lam que a compra de livros também ¢ realizada em sebos e lojas, respectivamente,
por 29,1% e 18,1% dos leitores consultados. Os participantes declararam, ainda,
outras formas de acesso ao livro como empréstimo de conhecidos (22,4%), cessao
em bibliotecas (16%) e, em menor propor¢io, fruto de doagoes (7,1%).

O questiondrio contou também com a aplicacao de duas questoes volta-
das para o consumo especifico dos livros publicados pelas duas editoras que sao
objeto de estudo da pesquisa. A primeira delas teve por objetivo verificar junto
aos participantes qual sua percepgdo da existéncia das editoras no mercado editorial.
Os resultados apurados demonstram que 57,7% dos leitores consultados reconhe-
cem somente a presenca da Companhia das Letras, enquanto 27% dos respon-
dentes dio conta da atua¢io das duas editoras no ramo de publica¢oes. Por outro
lado, apenas 0,6% das respostas apontam para um conhecimento unicamente
do selo Paralela e 14,7% dos participantes admitiram nao saber da existéncia de
nenhuma delas (Grifico 20a).

Se considerarmos a penetragao geogrifica das editoras no Brasil, enquanto a
Companhia das Letras ¢ amplamente reconhecida pelos respondentes de todas
as regioes do pafs, com indices acima dos 80%, a editora Paralela s6 alcanca
reconhecimento mais expressivo entre os participantes da regiao Sudeste, onde

atinge 43,9%.

GRAFICO 20. Relacdo dos leitores com os selos Companhias das Letras e Paralela (%)
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Os dados da pesquisa revelam que a Companhia das Letras é reconhecida
amplamente em todas as faixas de idade dos participantes, com propor¢oes sem-
pre acima dos 70%. No entanto, quando se trata das respostas em que este selo
¢ o tnico reconhecido pelos respondentes, os percentuais mais elevados ganham
for¢a somente a partir dos 31 anos. Por outro lado, é exatamente nas duas faixas
etdrias anteriores, composta por leitores mais jovens de até 30 anos, que o selo
Paralela apresenta maior percep¢ao entre os colaboradores da pesquisa.

Em relagdo ao género, os resultados conservam a tendéncia de um maior
reconhecimento da editora Companhia das Letras entre os participantes da pes-
quisa, revelando um relativo equilibrio nessa percep¢ao entre os publicos mas-
culino (79,5%) e feminino (86,2%). O selo Paralela, por sua vez, apresenta maior
percentual de reconhecimento junto ao género feminino (30,6%), alcancando
quase o dobro da percep¢ao declarada pelos leitores masculinos (18%).

Por fim, quando ¢ considerado o grau de escolaridade dos participantes,
a percepgao da Companhia das Letras se mantém bastante elevada, variando
entre 79,3% e 90%, diferentemente do selo Paralela que se revela cada vez menos
conhecido 4 medida que o nivel de formacao dos leitores consultados aumenta:
de 45% dos respondentes com ensino médio, esse percentual desce para 23,5%
entre aqueles com pds-graduagio.

Dando continuidade ao exame da relagao dos respondentes com os selos em
estudo, uma segunda questao buscou averiguar o consumo de livros das editoras
entre esses leitores. Como apresentado no Gréfico 20b, 16% dos participantes
da pesquisa informaram ter lido titulos de ambas as editoras, enquanto mais da
metade dos respondentes (54%) apontou o consumo apenas de titulos publicados
pela Companhia das Letras, situagao inversa quando se trata do selo Paralela, ji
que nenhum leitor declarou ter consumido unicamente livros langados por essa
editora entre as opgoes apresentadas.

A leitura de livros da Companhia das Letras apresenta altos indices entre
os respondentes de todas as regides, com destaque para as regides Sul e Sudeste,
onde se revelam percentuais de 95% e 85,9%, respectivamente.

Em relagio a faixa etdria, pelos menos metade dos leitores consultados de
todas as idades declararam ter lido publica¢bes da Companhia das Letras, com
menores indices nas extremidades da escala e maior quantitativo de respondentes
na faixa entre 31 e 40 anos (77,2%).

Em se tratando de género, os participantes da pesquisa apresentam relativo
equilibrio quanto 2 leitura de livros da Companhia das Letras, com ligeira vanta-
gem do publico feminino (72,1%) sobre o masculino (62,8%).

O consumo de titulos da Companhia das Letras também apresenta uma ten-
déncia para nimeros altos quando se considera o grau de formagao dos leitores
consultados: ensino médio (65%), graduagao (60,9%) e pés-graduagao (74,1%).

Entre os colaboradores da pesquisa, 9,5% assume que nio consumiu livros

de nenhuma delas, resposta que entre os participantes teve maior incidéncia na
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regidao Centro-Oeste (22,7%), na faixa etdria entre 21 e 30 anos (13,7%), no género
masculino (12,8%) e com valores muito préximos (perto dos 10%) nos trés niveis
de formagio a partir no nivel médio. Por fim, chega a 20,5% a porcentagem de
respondentes que nao recordam de leituras anteriores de qualquer obra publicada

pelos referidos selos.

5.5.2 Que importdncia tem a capa, segundo o leitor

Ao serem questionados se costumam fazer julgamento da qualidade ou das carac-
teristicas de um livro pelo aspecto visual de sua capa, 67,2% dos participantes da
pesquisa confirmaram que sim (Gréfico 21a), resposta com maior incidéncia
entre os leitores da regiao Sudeste (78,9%) e com menor expressiao entre aqueles
da regido Sul (50%) e Norte (51,6%). Apesar de ser hdbito majoritdrio em todas
as faixas etdrias dos consultados, o julgamento do livro a partir da capa é mais
comum entre os respondentes com até 20 anos (85,7%). Em relacio ao género,
a resposta positiva a essa questao ¢é maioria nos dois géneros, com percentuais de
61,5% entre o publico masculino e de 69% no grupo feminino. A tendéncia de
o livro ser julgado por sua capa também é majoritdria em quase todos os niveis de
escolaridade, com indices que chegam a 90% entre os leitores com ensino médio,
mas que nio ultrapassa os 68% dentro do grupo com ensino superior. O Gnico
participante da pesquisa com ensino fundamental declarou nio ter o hébito de
julgar um livro a partir de sua capa.

Uma das questoes da pesquisa buscou verificar se, em alguma medida, ji
houve influéncia da capa sobre a escolha do leitor durante a aquisi¢ao de um livro.
Entre os participantes, 87,4% admitiram a interferéncia da capa sobre o processo
de compra (Grifico 21b). Este poder de influéncia é confirmado pela maioria dos
respondentes de todas as regioes, com o minimo de 72,7% de respostas positivas.
O mesmo pode ser verificado dentro de todas as faixas etdrias, em que a grande
maioria dos consultados reconhece o apelo da capa durante a escolha de uma
publicagao, com menor indice entre os leitores acima dos 60 anos, mas que ainda
assim ¢ de 69%. A interferéncia da capa no momento da compra também é reco-
nhecida pela maioria dos participantes dos dois géneros: 82% dos leitores mascu-
linos e 89,1% do publico feminino. Quando considerado o nivel de formagao dos
colaboradores da pesquisa, as respostas positivas & questao também apresentaram
altos percentuais, a partir de 85,9%.

Adotando uma escala com variagao de 1 a 5, em uma das questdes foi solici-
tado aos participantes que indicassem a importincia da capa para o livro, enfati-
zando que o valor “1” qualificaria a capa como um elemento “irrelevante” para
a publica¢do, enquanto o valor “s” a classificaria como um componente “essen-
cial”. Dentro da grada¢io proposta, o valor “4” foi o mais apontado pelos leito-
res consultados (37,4%), seguido de modo substancial pelos valores “3” (29,4%)

«w_»

e “s” (27,6%), conforme demonstra o Gréfico 21c.
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GRAFICO 21. Importancia da capa do livro para os leitores (%)
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3” somaram pelo menos 85%, enquanto os valores mais baixos — entre “1” e “2
— alcanca ercentuais considerdveis somente nas regioes Norte (12,9%) e Su
alcancaram percentuais considerdveis somente nas regioes Norte (12,9%) e Sul
(15%). Em todas as faixas etdrias os dados revelam que a grande maioria dos leito-
res consultados qualifica a relevincia da capa com valores que vao de “37 a “s”. A
faixa dos participantes com 61 anos ou mais foi aquela que apresentou o menor

resultado nesse somatério, mas ainda assim contabilizou 88,1% de respostas que
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apontam para esses valores mais altos da escala apresentada. Quando se avalia
os resultados segundo o género, ha forte equilibrio nas somas das respostas dos
publicos masculino (94,8%) e feminino (94,3%) que reconhecem a importincia da
capa para o livro por meio da atribuigao dos valores mais altos sugeridos na escala.
Finalmente, a mesma tendéncia aparece nos resultados analisados quanto ao grau
de escolaridade dos participantes da pesquisa, com os niveis de “3” a “s” concen-
trados nas respostas de pelo menos 92,4% dos respondentes de cada segmento.

Os participantes da pesquisa também foram consultados sobre o hdbito
de prestar atengio a mensagem visual contida na capa do livro. Em suas respos-
tas, 72,7% dos participantes da pesquisa revelaram que sempre ficam atentos s
mensagens visuais contidas nas capas, enquanto 26,4% admitem que s6 as vezes
cultivam esse hébito. Jd os leitores que nunca prestam aten¢io na capa do livro
somaram menos de 1%, de acordo com as respostas (Gréfico 21d). Quando dire-
cionamos o olhar por cada regido do pais, observamos que o costume de sempre
reparar na capa ¢ declarado em pelo menos 60% das respostas dos leitores de
cada regio do pais, ao contririo do hébito de nunca observar a capa que, no
mdximo, aparece com a inibida propor¢ao de 6,5% verificada na regiao Norte.
Em termos de faixa etdria, a aten¢io a capa ¢é prética continua em pelo menos
metade das respostas, chegando a atingir a propor¢io de 84,1% entre os leitores
com idade entre s1 e 60 anos, enquanto aqueles que ignoram a capa s alcangam
maior expressio no grupo com 61 anos ou mais, onde essa indiferenga se mani-
festa em 4,8% dos retornos. Jd em relagao ao género, a capa ¢ sempre apreciada
por 73,1% dos membros do grupo masculino e por 72,6% do publico feminino,
o oposto do que se observa quanto ao nimero de leitores que nunca consideram
a capa, um quantitativo infimo no género feminino (0,4%) e pouco expressivo
no masculino (2,6%). Por dltimo, a aten¢do dada a capa também ¢ habito regular
para a maioria dos leitores consultados em todos os niveis de escolaridade, como
demonstram as respostas com indices a partir de 65%, independente do grau de
formacio considerado.

Perguntados se guardavam na memoria alguma capa de livro marcante por
seu aspecto visual, os leitores consultados, em sua maioria (86,5%), atestaram que
sim (Gréfico 21e), resposta essa que se confirmou com propor¢des que variam
de 83,7% a 95,5% entre as regioes. Esta tendéncia de altas porcentagens para
respostas positivas — a partir de 88,1% — também se repetiu em quase todas as
faixas etdrias, ficando abaixo dessa média somente o grupo de participantes com
idade acima dos 60 anos, dentro do qual os retornos positivos somaram 61,9%
das respostas. Entre os géneros, de modo parecido, a lembranga de uma capa
visualmente memordvel foi identificada em um elevado nimero de respostas:
88,5% dos leitores masculinos e 85,9% do publico feminino. De modo alinhado
com as variantes anteriores, nos diferentes graus de escolaridade, foi grande o
quantitativo de participantes que declararam sim a questao, resposta com indices

a partir de 82,6% nos quatro niveis de formagio.
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5.5.3 A conexdo do leitor com a capa do livro

Para analisar a relagio que se dd entre o leitor e a capa, o questiondrio pediu para
que o participante apontasse, segundo sua experiéncia, quais as partes normal-
mente observadas no primeiro contato com o livro. Nesta questao foram sugeridos os
quatro componentes que usualmente embalam o miolo do livro (capa, lombada,
quarta capa e orelhas), além da possibilidade de o respondente acrescentar, por
meio da op¢ao “outros’, elementos nao contemplados pelas propostas. Entre as
opgoes, de escolha nio exclusiva, a capa aparece como o item mais observado
pelo leitor (84,3%), seguido em ordem decrescente pela quarta capa (53%), pelas
orelhas (46,5%) e, finalmente, pela lombada (23,6%) do livro. Fazendo uso do
campo em aberto oferecido pela op¢ao “outros”, os participantes acrescentaram
uma variedade de componentes compreendidos dentro do projeto do livro como
um todo, alguns deles, inclusive, tendo indicado que observa “tudo” (3 respos-
tas), dando a entender que considera todos os elementos grificos pertinentes a
capa e ao miolo do livro. Outros itens elencados foram: sumdrio (4); introdugao
(3); sinopse (3), também citada como resumo; titulo (2); diagramagao(4), refe-
rida como organizagao (3) e entrelinhas (1); nimero de paginas (s), por vezes
citado como tamanho do livro; tradugio (1); papel (9), abordada quanto a cor e
a gramatura; cheiro (2); tipografia (2), considerada também quanto ao tamanho;
acabamento (4), no que diz respeito ao corte (2), 2 encadernagao (1) e ao uso de
verniz (1); dados catalogréficos (1); bibliografia (1); e folha de guarda (1). Quando

somados, esses elementos marcam presen¢a em 13,3% das respostas (Gréfico 22).

GRAFICO 22. Partes observadas pelo leitor no primeiro contato com o livro (%)

Capa [ 84
Contracapa (quarta capa) _ 53
Orelhas [ 4655
Lombada _ 23,6

Papel (cor, gramatura) [l 2.8
Numero de paginas (tamanho) || 1,5
Sumidrio I 1,2
Diagramagio (organizagio, entrelinhas) I 1,2
Acabamento (corte, encadernacio, verniz) I 1,2
Tudo (capa e miolo) I 0,9

Introdugio I 0,9

Sinopse (resumo) I 0,9

Titulo I 0,6

Cheiro I 0,6

Tipografia (tamanho, tipo) | 0,6
Tradugao | 0,3

Dados catalogréficos | 0,3
Bibliografia | 0,3
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Como forma de aprofundar a investigagio deste primeiro contato visual com
o livro, os leitores também foram consultados sobre o nivel de atencio despertado
pelos elementos que compéem uma capa. Para tanto, foi solicitado ao respondente
indicar seu grau de interesse — baixo, mediano ou alto — em relagao a uma lista
de sete componentes normalmente adotados na construgao de uma capa: tipo de
letra; imagem; cor; textura; efeito especial (acabamentos); organizacao (diagrama-
¢20); e formato. Os resultados demonstram que entre os fatores considerados, a
diagramagao dos elementos e a imagem adotada na capa despertam, proporcio-
nalmente, os niveis mais altos de atengao nos leitores: 72,1% e 70,5%, respectiva-
mente. A cor também tem forte apelo na apreciagio de uma capa, despertando
alto grau de interesse em 63,8% dos respondentes. Por outro lado, se o nivel de
atengao for medido a partir do somatério dos graus mediano e alto, os dados reve-
lam que todos os fatores considerados despertam o interesse, em maior ou menor
medida, de pelos 70% dos leitores consultados, mesmo no caso do acabamento

especial, aspecto com menor poder atrativo entre os participantes (Grafico 23).

GRAFICO 23. Nivel de atencio do leitor aos componentes da capa do livro (%)
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A investigacdo da conexao do leitor com a capa é finalizada com uma questao
que avanga para um outro estigio de sua relagao com o livro: o da leitura. Para
tanto, os participantes da pesquisa foram consultados se, nesse momento, hd de
sua parte uma atengio quanto a existéncia de um vinculo entre o contetido do livro
e sua capa. Os resultados (Grafico 24) mostram que 52,8% dos leitores declaram
atentar para o nexo entre a capa e o contetdo da publica¢io durante a leitura. Em
ordem decrescente, um grupo de 39, 3% dos participantes admite que somente
as vezes observam a existéncia dessa conexao. Por tltimo, hd, ainda, uma fragao
de 8% de respostas que identifica os leitores que nunca reparam se a capa estd

vinculada ao objeto tratado no miolo do livro.

209



GRAFICO 24. Atencio do leitor quanto a relagio entre a capa e a obra (%)
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O hdbito de sempre buscar uma relagio entre o contetdo do livro e a men-
sagem visual de sua capa ¢ declarada pela maior parte dos leitores das regioes
Nordeste (51%), Sudeste (64,9%) e Sul (70%), diferentemente das regiées Centro-
Oeste e Norte onde essa proporgao se inverte e aproximadamente metade dos
leitores observam o nexo capa-contetdo apenas de forma irregular. Os partici-
pantes que nunca atentam para esse vinculo, por sua vez, sio identificados de
modo razodvel somente no Centro-Oeste (13,6%), enquanto nas demais regioes
aparecem com indices reduzidos que nio ultrapassam 9% das respostas.

Com exce¢io dos participantes que tém idade acima dos 60 anos, nas demais
faixas etdrias é maior a propor¢ao dos leitores que sempre prestam aten¢io no
vinculo entre o conteddo do livro e sua capa, com indices que variam de s0%
até 59,4%, sendo essa tltima porcentagem encontrada no grupo de respondentes
com idade entre 31 e 40 anos. Os leitores que observam essa relagio apenas de
forma irregular estao presentes com significativas propor¢ées em todos os inter-
valos de idade considerados. Em boa parte das faixas etdrias, o percentual de
participantes que nunca reparam na existéncia de tal vinculo ¢ baixo, no entanto,
esse nimero aumenta nas extremidades da escala etdria, alcancando 14,3% entre
os leitores com menos de 20 anos e 23,8% entre aqueles com 61 anos ou mais.

Quando se considera o género, os dois grupos identificados na pesquisa tém
naimeros aproximados quanto a observagao do nexo entre a mensagem visual da
capa e o conteudo do livro. Os leitores que sempre prestam atengao na possibili-
dade desse vinculo correspondem a mais da metade da fragio masculina (55,1%),
assim como da feminina (52%). J4 aqueles que reparam nessa relacio somente as
vezes representam 38,5% do publico masculino e 39,5% do conjunto feminino.
Com participagdo timida, os respondentes que nunca atentam para a conexao
capa-contetido tém presenga limitada a 6,4% nas respostas do grupo masculino
contra 8,5% no segmento feminino.

No que se refere aos niveis de educagdo, o tnico representante do ensino
fundamental na pesquisa assume que somente as vezes repara na relagio entre
capa e contetido durante a leitura. J4 nos demais graus de formagao, pelo menos

metade dos leitores declaram que sempre prestam atengao na possibilidade desse
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vinculo, no entanto, também ¢ significativo o percentual daqueles para quem tal
observagao nao ¢ regular, variando entre 35,9% e 45% dos participantes dentro
desses grupos. Por fim, os leitores que nunca refletem sobre a conexdo capa-miolo
tém presenca razodvel somente na fracio de respondentes com graduacio, onde

aparecem representados em 13% das respostas.

5.5.4 Preferéncias do leitor quanto ao componente visual da capa

A pesquisa avangou exatamente sobre os aspectos declarados como de maior
apelo entre os leitores consultados, apresentando questoes relacionadas a imagem
e sua articulagao com os demais elementos do /lzyout para produzir a mensagem
visual da capa. Em um primeiro momento, os participantes foram incentivados
a indicar o tipo de imagem que mais agrada numa capa, tendo como opgoes a
fotografia e a ilustra¢io (composta por desenho ou colagem), podendo também
apontar a preferéncia por ambas ou mesmo uma predile¢io pelo nio uso de
imagens, nos casos de capas a/l-type. Os leitores que revelaram uma preferéncia
por ambas — fotografia e ilustracdo — aparecem em maior ndimero na pesquisa,
como demonstram os 61,3% das respostas. A ilustra¢io, no entanto, agrada a
um quantitativo maior de participantes, chegando a alcangar 95% de indica-
¢oes quando adicionado o percentual de retornos em que essa é apontada como
modalidade preferida de imagem (33,7%). Diferentemente, a fotografia s6 atinge
o volume total de 64,7% das respostas, ja que os leitores com predilecao exclusiva
por essa forma de expressao contabilizaram apenas 3,4%. Por fim, os responden-
tes que dispensam o uso de qualquer imagem representam somente 1,5% dos
leitores consultados (Grifico 25a).

Uma tendéncia parecida nas propor¢oes pode ser observada quando se con-
sidera as regides do pais, com a preferéncia pelos dois tipos de imagem presente
na maioria das respostas e com a ilustra¢io sendo predileta tanto isoladamente,
quanto no caso de conjugagao de resultados. A Unica exce¢ao a esse padrao acon-
tece na regido Sul onde, inclusive, a ilustragao aparece como opg¢ao preferida
absoluta (60%), sem contar com as respostas em que os leitores declararam pre-
dilegao pelos dois tipos de imagem (40%), o que resultaria numa presenca em
100% dos retornos obtidos. A capa sem imagem s6 obteve votagio digna de nota
entre os leitores do Norte, somando mdédicos 6,5% das respostas daquela regiao.

Entre as faixas etdrias, a preferéncia pela ilustracio se repete, no entanto,
sua forca ¢ ainda maior entre os leitores com menos de 20 anos, grupo no qual
aparece em 100% das respostas considerando sua indicagao isolada (64,3%) e
associada com a fotografia, quando hd uma predilecao por ambas (35,7%). Essa
tltima porcentagem, inclusive, quantifica e revela que é nessa faixa de idade onde
a imagem fotografica tem o menor indice de preferéncia entre seus leitores, dife-

rentemente do que acontece nas faixas etdrias seguintes em que a predilecio pela

211



fotografia aumenta com o envelhecimento dos grupos, chegando a aparecer em
85,7% das respostas dos participantes com 61 anos ou mais.

Entre os géneros, a ilustracio também leva vantagem em relagio a fotogra-
fia no gosto do publico, guardando uma diferenga de aproximadamente 20%
quando considerada a soma das respostas que apontam uma preferéncia isolada
com aquelas que ndo indicam uma opgdo por ambas. Os nimeros ainda demos-
tram que, mesmo discretamente, as capas a/l-type sao mais aceitas pelo grupo
masculino (5,1%) que pelo segmento feminino (0,4%).

J4 entre os vérios graus de formagio, a fotografia tem a preferéncia do tnico
leitor com ensino fundamental, mas perde essa posi¢io no gosto dos demais
niveis de educacio, onde a ilustragao, mais uma vez, tem o favoritismo, sobre-
tudo entre os leitores de ensino médio que indicaram simpatia pela imagem
ilustrada em 100% de suas respostas, ja contando com aquelas em que essa estd
associada com a fotografia. Finalmente, entre os leitores com formagao superior,
a predilecao pela ilustracio tem préximo de 30 pontos percentuais a mais que a
fotografia em volume de respostas.

Cada participante da pesquisa também foi sondado sobre sua preferéncia
quanto ao tipo de mensagem visual contida na capa do livro, podendo o leitor
escolher entre o tipo produzido a partir de conceitos claros e com abordagem
direta, aquela elaborada por meio de ideias mais complexas e com teor enig-
mdtico ou, por fim, declarar sua indiferenca quanto a categoria de mensagem
visual escolhida para compor a capa do livro. A capa que transmite seus significa-
dos de forma mais clara/direta aparece como a op¢io mais bem votada (45,7%),
enquanto a abordagem complexa/enigmadtica se mostra menos popular (20,2%)
entre os leitores, com indices abaixo até mesmo daqueles que assumem nio ter
preferéncia a respeito do tipo de mensagem, que totalizaram 34% (Grafico 25b).

Em todas as regioes, as capas com mensagem visual de ficil entendimento
apresentam maior aceitagio que aquelas de interpretagao mais trabalhosa. Por
outro lado, uma indiferenca quanto a op¢ao de mensagem adotada aparece com
indices significativos em todas as regioes, sobretudo no Sudeste onde essa postura
se revela em quase metade das respostas (49,1%).

Considerada a faixa etdria, os dados revelam que as capas com mensagem
visual clara/direta tém maior receptividade entre todos os leitores com idade a
partir dos 21 anos e essa preferéncia ganha ainda mais for¢a entre aqueles com
mais de 60 anos, atingindo indices em torno de 66%. Os participantes que se
declaram receptivos a qualquer tipo de mensagem visual aparecem com propor-
¢oes significativas em todas as faixas etdrias, mas tém especial importincia no
grupo com menos de 20 anos em que esse desprendimento se revela nas respostas
de 57,1% de seus membros, bem acima dos votos alcangados pelas outras duas
opgdes que trazem o cardter da mensagem visual definido, ambas endossadas por

21,4% desses respondentes mais jovens.
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GRAFICO 25. Preferéncias do leitor em relagdo ao design e 3 mensagem visual da capa (%)
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Os resultados demonstram um perfil muito parecido entre os géneros quando
se trata de mensagem trabalhada visualmente na capa do livro. A predilecio por
ideias claras e direta é comum aos dois pablicos, masculino (42,3%) e feminino
(46,8%), ambos apresentam receptividade quase idéntica pelas mensagens visuais
mais complexas (em torno de 20%), assim como foi identificada nos dois grupos
uma propor¢ao aproximada de leitores que se mostram imparciais quanto ao tipo
de mensagem desenvolvida nas capas: 37,2% no masculino e 33% no feminino.

Tomando por base a escolaridade dos respondentes, em todos os niveis com
representatividade quantitativa as capas que oferecem leitura visual mais sim-
ples e objetiva tém preferéncia sobre aquelas que optam por uma mensagem

mais intrincada. A proporgao de leitores que alegam isen¢ao quanto ao tipo de
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mensagem visual é relevante em todos os grupos significativos, mas, principal-
mente, entre os participantes com ensino médio, fragio em que o “tanto faz’
compreende metade das respostas.

Para investigar o favoritismo em relagdo ao projeto grifico da capa como
um todo, a pesquisa, adotando uma terminologia acessivel, consultou em uma
das questdes sobre o modelo de capa de livro mais apreciado entre os leitores, pos-
sibilitando ao participante escolher entre as op¢oes “convencional” ou “ino-
vador”, assim como se declarar seu desprendimento ao optar pelo “tanto faz”
como resposta. As respostas demonstram que os projetos de capa inovadores
(47,2%) aparecem como prediletos em comparagio com aqueles que seguem
um padrio mais convencional (13,8%). J4 os leitores indiferentes a0 modelo de
capa adotado estao identificados em 39% das respostas. Os resultados demons-
tram que projetos de capa inovadores (47,2%) aparecem como os prediletos em
comparagdo com aqueles que seguem um padrao mais convencional (13,8%).
J4 os leitores indiferentes a0 modelo de capa foram identificados em 39% das
respostas (Grafico 25c).

A preferéncia por projetos graficos inovadores se confirma entre os parti-
cipantes de todas as regioes, sendo mais expressiva no Sul (65%), mas com per-
centuais significativos nas regides Centro-Oeste (54,5%) ¢ Nordeste (51,5%). O
desprendimento do leitor em relagao ao modelo de capa aparece em um consi-
derdvel volume de respostas oriundas de todo o pais, no entanto, essa postura se
mostra mais proeminente nas regioes Norte (48,4%) e Sudeste (49,1%).

As capas projetadas de forma inovadora também sio favoritas em todas as
faixas etdrias, com indices acima dos 50% na maior parte delas, especialmente
dentro da fragao dos leitores com idade inferior a 20 anos que optaram pela ino-
vagao em 64,3% de suas respostas. Com preferéncia mais discreta na maioria dos
grupos, a capa convencional ganha espago somente entre os respondentes com
mais de 60 anos, onde alcanga a marca de 26,2% dos retornos. As respostas que
expressam indiferenga quanto ao modelo de capa mais uma vez atingem indices
considerdveis, sobretudo na faixa de participantes com idade entre 31 e 40 anos,
em que quase metade do grupo escolheu o “tanto faz” como resposta.

Em se tratando de género, as capas com projetos grificos inovadores tém a
preferéncia dos leitores consultados tanto do grupo masculino (44,8%) quanto
do feminino (48%). O gosto por capas conservadoras também tem proporgoes
aproximadas nos dois géneros, respectivamente, 16,7% ¢ 12,9%. As respostas que
apontam para um desprendimento do leitor em relagao ao modelo de capa mais
uma vez alcangam volumes relevantes, com percentual de 38,5% na fragio mas-
culina e de 39,1% no segmento feminino.

Com exce¢do do nivel de educagio fundamental em que a capa tradicional
recebe o voto de seu Unico representante, os colaboradores dos demais graus de

formagio declaram em suas respostas uma inclinagio pela capa inovadora, com
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percentuais que vao de 40% entre leitores do ensino médio até 48,9% entre aqueles
com graduagio. A falta de favoritismo pelos modelos sugeridos é declarada por
mais da metade dos leitores com ensino médio (55%), mas também é notdvel nas
respostas dos participantes com graduagio (34,8%) e pds-graduagio (39,4%).

Os leitores também foram convidados a declarar qual a sua preferéncia quanto
a aparéncia da capa do livro. Como opgoes de resposta, foram sugeridos o estilo
“discreto” e o “chamativo”, além da possibilidade de o participante demonstrar
que nao nutre um aprego especifico por qualquer um deles. Os retornos obtidos
revelaram que os dois estilos tém praticamente a mesma preferéncia do publico
consultado, com um indice de 28,5% de respostas para as capas discretas e de
28,8% para as chamativas (Gréfico 25d).

O equilibrio no favoritismo dos dois estilos de capa, em nivel nacional, reper-
cute numa alternincia de proporgoes entre as regides: enquanto a capa discreta
aparece como predileta entre os leitores do Centro-Oeste (27,3%) e do Sudeste
(28,1%), a capa chamativa é apontada como a preferida entre os respondentes do
Norte (45,1%) e do Sul (40%). Entre os leitores da regido Nordeste se reproduz a
paridade dos indices nacionais, onde as capas com aparéncias discreta e chama-
tiva s3o apontadas em 28,6% e 29,6% das respostas, respectivamente. O desapego
em relagao ao estilo de capa tem incidéncia relevante em todas as regides, mas ¢
somente no Centro-Oeste (54,5%) e no Sudeste (54,4%) onde mais da metade dos
leitores se mostra indiferente a esse aspecto da capa.

A alternincia de gosto também acontece entre as vdrias faixas etdrias con-
sultadas. A capa discreta se mostra mais popular entre os menores de 20 anos
(35,7%) e nas faixas de idade com intervalo de 31 a 40 (32,7%) e de 51 a 60 anos
(36,4%). J4 a capa chamativa tem mais apelo nos grupos com idades que variam
de 21 a0s 30 anos (27,4%), de 41 aos 50 (38,5%) e naquele em que seus membros
tém 61 anos ou mais (35,7%). H4 em todas as faixas etdrias um volume signifi-
cativo de leitores desprendidos em relagio ao estilo da capa, mas é somente no
intervalo de 21 aos 30 anos que mais da metade dos leitores assume essa postura
de isencao (52%).

Os estilos tém receptividade diferente entre os géneros: a capa discreta apa-
rece como preferida nos retornos de 37% de leitores do género masculino, ao
passo que aquela com aparéncia chamativa tem melhor recepgao dentro do grupo
feminino, como apontado em 31,5% das respostas. A indiferenga quanto ao estilo
de capa, por sua vez, obteve indices de escolha praticamente iguais nos dois géne-
ros: 42,3% no segmento masculino e 42,7% na por¢ao feminina de leitores.

Entre os leitores dos quatro niveis de educa¢io considerados, a capa com
estilo discreto foi escolhida pelo tnico leitor do nivel fundamental e por 25% dos
participantes com ensino médio, enquanto a capa chamativa foi eleita como favo-
rita por 29,3% dos leitores com graduagao, no entanto, sem se distanciar muito

daqueles que preferem projetos grificos mais sébrios (23,9%). J4 os respondentes

215



com pés-graduacio demonstraram exatamente o mesmo grau de preferéncia pelos
referidos estilos de capa (30,5%). Os respondentes que demonstraram isengao na
escolha também se revelaram com indices significativos, em especial no publico

com ensino médio, grupo em que foram contabilizadas 65% das respostas.

5.6 A face plastica de uma capa: a sintaxe visual empregada
no projeto grafico

A aplicagio de filtros de selegao sobre o acervo de capas produzidas pelos profissio-
nais considerados na pesquisa resultou num conjunto de 40 projetos (Quadro 3,
p. 146), publicados entre os anos de 2012 e 2019, tendo sido 24 capas lanca-
das pela Companhia das Letras (Figura 82) e 16 publicadas pelo selo Paralela
(Figura 83). Esta primeira colecio de capas foi analisada segundo uma lente mais
exploratéria com o intuito de comparar as capas produzidas pelos dois selos,
levando-se em conta seus elementos constituintes, assim como a arquitetura ado-
tada na sintaxe visual dos respectivos projetos gréficos.

Quanto & composigdo do layout, a quase totalidade das capas langadas pelos
dois selos traz uma combinagao de texto e imagem (Tabela 3). As obras Cosa
Nostra no Brasil (Figura 82n) e Ciéncia na alma (Figura 82w) tém forte presenca
tipografica em seus respectivos titulos, mas o tratamento dado aos textos ter-
mina por converté-los em imagem. No primeiro, a perspectiva e a sombra apli-
cadas ao componente textual conferem uma sensagio de profundidade ao texto,
que parece suspenso no ar. No segundo, a escolha tipogrifica e sua disposicao
buscam claramente reproduzir o /lead de um jornal. Jd no selo Paralela, a capa
de Eu Vocé (Figura 83j), considerada somente pelo seu aspecto gréfico impresso,
pode ser classificada como all-type. Seu projeto especial, no entanto, conta com
uma cinta de acetato impressa com uma série de palavras que permite ao leitor
deslizar para montar o titulo de sua preferéncia, conferindo a capa um cardter
interativo (Figura 92, p. 259).

Em relagio ao posicionamento das imagens, observamos que as capas ana-
lisadas nos dois selos apresentam um padrao parecido, pois metade dos proje-
tos traz a imagem ocupando integralmente a drea da capa, escolha que aparece
sobretudo nos projetos em que a fotografia foi adotada como linguagem de
expressao. Para efeito de andlise, em especial nas capas ilustradas com desenhos,
s6 foram consideradas como imagens integrais aquelas que tém unidade pic-
térica ou sdo formadas por um conjunto de elementos dotados de valor cono-
tativo e dispostos de modo agregado em toda a extensdo da capa (Figura 83l).
De forma oposta, foram tratadas como imagens difusas aquelas imagens com-
postas por elementos distribuidos de maneira espagada sobre um fundo neutro
(Figura 82q) ou emaranhados a0 modo de uma textura com valor conotativo

secunddrio (Figura 83a). Por fim, as imagens categorizadas em sua condi¢io
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FIGURA 83.
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unitdria, por conta da forga visual dentro do /zyout, assumiram posigdes varia-
das, boa parte delas coincidentes nos dois selos.

No estudo foram consideradas duas categorias no que se refere a zipologia
da imagem: fotografia e ilustragio, sendo essa ultima caracterizada nos casos
em que a capa utiliza como recurso gréfico a pintura (Figura 820), o dese-
nho (Figura 82g) e a colagem (Figura 82j). Nas capas analisadas de ambos os
selos hd prevaléncia da ilustragdo, presente em 62% dos titulos publicados pela
Companhia das Letras e em 56% daqueles langados pela Paralela. Nesse altimo
selo, uma das capas nao se enquadrou em nenhuma das categorias por conta de
seu projeto grafico do tipo all-type.

O estilo de imagem também foi avaliado, segundo trés categorias: a represen-
tacional, que expressa sua mensagem visual por meio de elementos com variados
graus de reconhecimento dentro da realidade (Figura 82d); a categoria abstrata,
composta por grafismos de forte cunho decorativo e desprovidos de uma rela-
¢ao direta ou concreta com o mundo real (Figura 83d); e a imagem simbdlica,
constituida a partir de simbolos fortemente estabelecidos na cultura visual, a
exemplo da cruz (Figura 83g), muito associada aos servicos médicos. A Tabela 3

demonstra que a categoria representacional é aquela que tem maior presenga nos

TABELA 3. Elementos de sintaxe visual - layout e imagem

ELEMENTOS DE SINTAXE VISUAL COMPANHIA DAS LETRAS PARALELA
Composicio do layout n° % n° %
texto+imagem 24 100 I5 94
all-type 0 0 I 6
Posicionamento da imagem n° % n° %
integral 12 50 8 50
central 4 17 2 13
difusa 3 13 3 19
inferior central 2 8 I 6
superior central 2 8 0 0
mediana esquerda I 4 o

inferior direito o o I

nao se aplica o o 1

Tipologia da imagem n° % n° %
ilustracao IS 62 9 56
fotografia 9 38 6 38
nao se aplica ) 0 I 6
Estilo da imagem n° % n° %
representacional 22 92 10 62
abstrato 1 4 2 13
simbdlico I 4 3 19
nao se aplica o ) I 6
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dois selos, sobretudo nas capas da Companhia das Letras onde aparece na quase
totalidade dos projetos analisados. Podemos observar também que, enquanto as
imagens compostas por fotografia aparecem naturalmente vinculadas ao estilo
representacional, cabe as ilustragoes a expressao visual por meio da abstragio e do
simbdlico, estilos mais explorados pelo selo Paralela.

Assim como foi feito no caso das imagens, o posicionamento do texto dentro
do layout também foi avaliado (Tabela 4). Nas capas publicadas pela Companhia
das Letras hd uma exploragao mais variada de possibilidades, com destaque para
as posigoes central e superior central, que foram empregadas em quase metade
dos projetos. Entre as capas analisadas nesse selo vale destacar ainda o projeto
especial desenvolvido para o livro A origem dos outros (Figura 102, p. 285) em que
o tnico elemento impresso na parte frontal da capa é a ilustragdo, estando todos
os demais componentes (titulo, subtitulo, autoria e marca) alocados numa cinta,
o que confere uma mobilidade a0 componente textual a partir do deslocamento
desse elemento extra da capa. J4 no selo Paralela, hd uma tendéncia da maioria
dos projetos analisados em concentrar o principal componente textual nas zonas
centrais, com destaque para a regido superior central, que aparece abrigando o
componente textual em metade das capas.

No que diz respeito ao componente textual das capas, a pesquisa identificou,
além dos obrigatérios titulo e autoria, a presenca recorrente do blurb, empregado
com sua tipica fun¢do promocional. A primeira caracteristica observada nesta
parte da andlise foi o peso dos elementos textuais, em que se verificou a énfase dada
ao titulo da obra e 2 identificacido do autor, itens convencionalmente destacados
dentro do layour. Nos dois selos fica evidente a énfase maior conferida ao titulo,
opgao observada em metade dos projetos publicados pela Companhia das Letras
e em torno de 70% das capas projetadas para a Paralela. O equilibrio de pesos
na relacao titulo/autor foi adotado com maior frequéncia nas capas dos livros
publicados pelo selo Companhia das Letras, enquanto os projetos que priorizam
o realce da autoria aparecem em propor¢des aproximadas nos dois selos, como
apresentado na Tabela 4.

Quanto ao eixo de disposi¢io textual, consideramos o padrao aplicado nos
elementos de texto com maior for¢a dentro do projeto gréfico da capa. Na andlise
foram consideradas as seguintes modalidades: eixo horizontal, caracterizada pelo
padrio mais comum da escrita ocidental; eixo vertical, assumida nos textos que
sofreram um giro de 90" na sua acomodagio dentro do layout; eixo diagonal, para
os componentes textuais dispostos com algum grau de inclinagao; e misto, para
aqueles casos em que o elemento verbal combina duas ou mais das disposigoes
anteriores. Como mostra a Tabela 4, o padrao horizontal foi adotado de forma
expressiva nas capas analisadas das duas editoras. O eixo vertical foi aplicado
somente em um titulo de cada editora, Cosa Nostra no Brasil, da Companhia das
Letras (Figura 82n), e Tijucamérica, da Paralela (Figura 83h). J4 texto em diagonal

aparece somente em duas capas publicadas pela Companhia das Letras, Do que é
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TABELA 4. Elementos de sintaxe visual - texto

ELEMENTOS DE SINTAXE VISUAL COMPANHIA DAS LETRAS PARALELA
Posicionamento do texto n° % n° %
central 5 21 3 19
inferior central 3 13 o o
superior central 5 21 8 50
vertical central I 4 1

vertical esquerda 0 0 I 6
superior direita 2 8 o) )
mével 1 4 o o
mediana esquerda 1 4 o) 0
mediana central 0 o 3 19
superior esquerda 3 13 0 0
superior direita 2 8 o o)
difuso I 4 o o
Peso dos elementos textuais n° % n° %
titulo 12 50 11 69
autoria 4 17 3 19
equilibrado 8 33 2 12
Eixo de disposicao textual n° % n° %
horizontal 20 83 14 81
vertical I 4 1 6
diagonal 2 9 0 o
misto I 4 bi 13

feita uma garota (Figura 82j) e Ciéncia na alma (Figura 82w). Por fim, trés proje-
tos adotaram a disposi¢ao mista em seu componente de texto principal: A izmsus-
tentdvel leveza do ser (Figura 820), da Companhia das Letras; Brida (Figura 83l) e
Dom Supremo (Figura 83p), langados pela Paralela.

No processo de andlise, o componente textual de maior destaque na capa
também foi considerado segundo algumas caracteristicas da tipografia empre-
gada, como demonstrado na Tabela 5. Quando se trata de caregoria tipogrifica, as
capas analisadas das duas editoras apresentam um uso diverso de tipos na com-
posi¢do do elemento verbal. Enquanto o grupo das serifadas é o mais adotado
pela Companhia das Letras, aparecendo em metade de seus projetos gréficos,
no selo Paralela essa categoria divide a preferéncia com a dos tipos decorativos,
ambas marcando presenca em torno de 38% das capas. Por ordem de uso, as
fontes ndo serifadas aparecem na sequéncia nos dois selos, apresentando uma
frequéncia maior nas capas da Companhia das Letras (27%) em comparagio com
as da Paralela (19%). Por fim, a ado¢do de uma tipografia mista também tem pre-
feréncia maior nos projetos de capa da Companhia das Letras: 15% frente aos 6%

verificados na Paralela.
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TABELA 5. Elementos de sintaxe visual - tipografia

ELEMENTOS DE SINTAXE VISUAL COMPANHIA DAS LETRAS PARALELA
Categoria tipografica n° % n° %
serifada IS 46 6 37
nio serifada 9 27 3 19
decorativa 4 12 6 38
mista 5 Is 1 6
Caixa tipo n° % n° %
alta 13 54 14 88
alta/baixa 5 21 1 6
mista 6 25 I 6
Estilo tipo n° % n° %
regular 7 29 11 69
negrito 7 29 4 25
misto 6 25

indefinido 4 17 1 6

A caixa tipogrdfica foi considerada segundo trés categorias: caixa alta para
textos escritos totalmente com letras maitsculas; caixa alta/baixa para as palavras
compostas em mindsculo, mas com iniciais maidsculas; e mi7stz nos casos em que
houve combinagio dessas categorias anteriores. Embora caixa alta seja o padrao
mais empregado pelos dois selos, os resultados revelam que hd uma diferenca
acentuada nas proporg¢des adotadas por esses. Enquanto a Companhia das Letras
apresenta um uso variado das trés categorias, com predilecao pela caixa alta em
aproximadamente metade de suas capas, o selo Paralela traz essa categoria apli-
cada na quase totalidade dos projetos analisados.

Finalmente, o estilo tipogrdfico foi analisado a partir da identificacio de quatro
categorias: regular; negrito; misto, nos casos de combinagao de estilos; e indefinido,
adotado na impossibilidade de uma classificagao do tipo quanto ao estilo. A ani-
lise deste critério revelou mais uma vez uma disparidade entre as duas editoras
em termos de propor¢io. As capas da Companhia das Letras apresentam uma
distribuigio equilibrada entre as quatro categorias definidas, diferente da Paralela
em que o estilo regular estd presente na maioria dos projetos de capa e onde nao
foi verificada a combinagio de estilos presente no primeiro selo.

O uso de cores e o emprego de acabamentos especiais foram outros dois
aspectos considerados na andlise das capas (Tabela 6). Em relacao ao volume
cromdtico, os selos adotaram em seus projetos graficos uma mesma légica quanto
ao nimero de cores impressas. As capas em policromia — com quatro cores ou
mais — tém maior propor¢ao nos titulos lancados pelas duas editoras, com pre-
senga em metade das capas da Companhia da Letras, quantitativo ligeiramente
inferior aos 63% verificados na Paralela. As capas impressas em trés cores apre-

sentam frequéncia parecida nos livros dos dois selos, algo em torno dos 30%. J4
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os projetos graficos que se limitaram ao uso de duas cores aparecem de modo
bastante diverso: enquanto na Companhia das Letras foram empregados numa
fragao de 20% das capas analisadas, a Paralela adotou esse volume cromdtico em
apenas 6% dos projetos gréficos considerados. Vale registrar que nenhum dos
projetos gréficos estudados fez uso de uma cor somente na impressio, o que
ainda assim seria considerado como bicolor, uma vez que, para efeito de comu-
nica¢ao visual, a cor do papel também ¢é contabilizada como unidade cromdtica.

No que diz respeito ao aspecto cromdtico, foram consideradas seis categorias
de cores predominantes: quentes ¢ frias, relacionadas com a temperatura cromé-
tica; escuras, marcadas pela baixa luminosidade dos tons; neutras, para as nuances
mais claras e suaves; contrastantes; nos casos em que hd uma oposicao cromdtica;
e vibrantes, para as cores com forte saturagao dos matizes. Todas as categorias
foram contempladas nas capas de cada um dos selos, mas variando em termos
de proporc¢ao. Nos projetos da Companhia das Letras hd uma maior presenca de
cores contrastantes, verificada em 4% das capas, seguida de uma fragio consi-
derdvel de 21% dos layouts onde hd predominancia de cores escuras. As demais

categorias predominam numa menor quantidade de capas: neutras e vibrantes

TABELA 6. Elementos de sintaxe visual — cores e acabamentos especiais

ELEMENTOS DE SINTAXE VISUAL COMPANHIA DAS LETRAS PARALELA
Volume cromitico ne % n° %
2 cores 5 21 1 6
3 cores 7 29 5 31
4 ou mais 12 50 10 63
Aspecto cromatico n° % n° %
quente 1 4 5 31
frio 1 4 I 6
neutro 2 9 2 13
vibrante 2 8 2 13
contrastante 13 54 5 31
escuro 5 21 I 6
Acabamentos especiais n° % n° %
capa dura 3 12 1 6
verniz localizado 6 24 5 31
cor especial 2 8 I 6
relevo americano o o 2 12
hot stamping I 4 5 31
triplex invertido I 4 o

cinta 1 4 1

face interna impressa 2 8 o o
refile colorido I 4 o o
ausente 8 33 4 25
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com uma fatia préxima dos 10%; quentes e frias, cada uma delas, com forte pre-
senca em 4% dos projetos. Nas capas da Paralela, por sua vez, é verificado um
maior equilibrio distributivo em que predominam as cores quentes e contrastan-
tes, cada uma delas com uma fatia de 31% dos projetos avaliados. Aos pares, as
cores neutras e vibrantes empatam com uma igual fragao de 13%, assim como as
cores frias e escuras repetem proporg¢des de 6% cada uma.

A Companhia das Letras empregou algum tipo de acabamento especial em
quase 70% das capas analisadas, sendo o verniz localizado o mais comum, pre-
sente em torno de um quarto dos projetos. De todos os titulos, apenas em A
origem dos outros (Figura 102, p. 285) foi usado trés tipos de acabamento, indi-
cando se tratar de um projeto diferenciado quando comparado aos demais, que
foram contemplados com um unico tipo de arremate especial. J4 entre as capas
da Paralela, trés quartos contam com algum tipo de acabamento especial, sendo
que alguns dos projetos foi contemplado com até dois. Em destaque estao o ver-
niz localizado e o hot stamping, ambos presentes com a mesma propor¢ao em 31%
dos projetos (Tabela 6).

Por fim, as capas foram analisadas com o objetivo de identificar as técnicas
de comunicagdo visual definidas por Dondis (1997) como meios para expressar
visualmente determinado conteido. Como revelam os dados da Tabela 7, apesar
de algumas variagoes proporcionais, hd uma tendéncia parecida nos dois selos
quanto ao uso desses recursos gréﬁcos. Das viarias técnicas avaliadas, uma dnica
e sutil discrepancia aconteceu no emprego da oposigao repeticio-episodicidade,
presente nos selos com proporg¢des invertidas. Vale ressaltar ainda que esse par
de técnicas foi o Gnico que nio pdde ser identificado em todas as capas, jd que
sua ocorréncia estd atrelada a presenca de um conjunto de elementos aglutinados

por alguma semelhanca, condigao essa verificada em menos da metade das capas.

TABELA 7. Elementos de sintaxe visual — técnicas de comunicacio visual

ELEMENTOS DE SINTAXE VISUAL COMPANHIA DAS LETRAS PARALELA

Técnicas de comunicagio visual n° % n° %
equilibrio 16 67 13 81
instabilidade 8 33 3 19
simetria 6 25 2 12
assimetria 18 75 14 88
regularidade 4 17 2 12
irregularidade 20 83 14 88
simplicidade 14 58 9 56
complexidade 10 42 7 44
unidade 17 71 14 87
fragmentagio 7 29 2 13
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ELEMENTOS DE SINTAXE VISUAL COMPANHIA DAS LETRAS PARALELA

Técnicas de comunicagao visual n° % n° %
economia 14 58 9 56
profusao 10 42 7 44
minimizagao 17 71 9 56
exagero 7 29 7 44
previsibilidade 6 25 5 31
espontancidade 18 75 11 69
atividade 10 42 4 25
estase 14 58 12 75
sutileza 15 62 9 56
ousadia 9 38 7 44
neutralidade 4 17 5 31
énfase 20 83 11 69
transparéncia 4 17 2 12
opacidade 20 83 14 88
estabilidade 4 17 5 31
variagao 20 83 11 69
exatidao 19 79 14 87
distorcio 5 21 2 13
planura 10 42 10 68
profundidade 14 58 6 32
singularidade 20 83 16 100
justaposigao 4 17 0 o
sequencialidade 5 21 5 31
acaso 19 79 11 69
agudeza 21 87 I 94
difusao 3 13 1 6
repeticao 5 21 4 25
episodicidade 6 25 3 19
nao se aplica 13 54 9 56

5.7 Didlogo semantico: o que dizem as capas, o que entendem
os leitores

Pecas fundamentais para a construgio de sentido, vamos tratar inicialmente da
relagdo texto-imagem que se verifica na articulagio entre o elemento textual —
sobretudo o titulo da obra — e a imagem que compdem a mensagem da capa.
Baseados nas relacoes de ancoragem e revezamento propostas por Barthes (1978),
os resultados da andlise linguistica (Tabela 8) revelam que, nas capas analisadas, as
editoras em questdo apostaram sobretudo na relagio de ancoragem entre texto e
imagem. Enquanto nos livros da Companhia das Letras a ancoragem aparece em

67% das capas, no selo Paralela, o mesmo tipo de relagao estd presente em 63%
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dos projetos. Vale registrar que entre os titulos dessa tltima editora hd uma capa

do tipo all-type, nao se aplicando, portanto, o exame da relagio texto-imagem.

TABELA 8. Relacio texto-imagem entre os componentes da capa

Companbhia das Letras Paralela
Relagio texto-imagem
ne % n° %
ancoragem 18 67 10 63
revezamento 6 33 5 31
nio se aplica o o I 6

Como jd antecipado, a andlise seméntica das capas nio contemplou os 40
projetos avaliados em termos de sintaxe visual da se¢io anterior. Primeiramente,
foram dispensados nove projetos do capista freelancer que nio pdde responder
a contento as questoes levantadas na etapa de entrevistas. Por uma questdo de
viabilidade de execugao da pesquisa, mais um filtro foi aplicado ao restante das
capas, reduzindo o corpus de andlise a um conjunto de 16 projetos distribuidos
a0 longo do periodo considerado na pesquisa e preocupado em contemplar a
variedade de géneros literdrios publicada em cada selo.

Antes de iniciarmos a exposi¢ao dos resultados obtidos com a anilise ico-
nica, aproveitaremos para apresentar um inventdrio denotativo (Quadro 9)
como exemplo do procedimento que foi adotado em todas as capas analisadas
nessa etapa da pesquisa, seguindo a prescri¢ao do método semioldgico proposto

por Penn (2005).

QUADRO 9. Inventario denotativo da capa do livro Nu, de botas

Face Componentes |Elementos Caracteristicas

Destacado; tipografia decorativa, simulando
escrita manual, caixa alta, em preto, tamanho
grande. Centralizado na metade superior

da capa.

Autoria

Textual : . .
Destacado; tipografia decorativa, simulando

Titulo: escrita manual, caixa alta, em preto, tamanho
Nu, de botas grande. Centralizado na metade inferior
da capa.

Imagem de um modelo antigo de toca-discos
portdtil, munido de um vinil vermelho,
localizado centralmente na capa, sobre um
fundo uniforme. A fotografia passa uma
impressio de volume por conta da sombra

do equipamento projetada lateralmente sobre o
fundo. A posi¢io do brago da vitrola indica que
a mesma nio estd em execucio. Predominio de
cores contrastantes entre tons frios (azul)

e quentes (vermelho e amarelo).

Capa

Fotografia

Imagético

Versao do carro, preta. Localizada no canto
Marca

superior esquerdo da capa.
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Face Componentes |Elementos Caracteristicas

Tipografia decorativa, simulando escrita

Tieul manual, caixa alta, em preto. Posicionado na
ftulo . -
metade superior da lombada, em configuragio

Textual francesa®.

Lombada Tipografia decorativa, simulando escrita
Autoria manual, caixa alta, em preto. Posicionada
A direita do titulo.

Logotipo, em preto, posicionado na base

da lombada.

Tipo serifado, estilo negrito, caixas alta e baixa,
em preto. Localizado na metade superior do
layout.

Imagético Marca

Texto
promocional

Textual i - - - -
Tipo serifado, estilo regular, caixas alta e baixa,

Sinopse em preto. Localizado na metade inferior

Quarta capa do layout.

Recorte ampliado da mesma imagem usada na
Fotografia capa, revelando apenas um pequeno fragmento

Imagético da vitrola, posicionado no topo da quarta capa.

ISBN Localizado no rodapé, 4 esquerda.

Tipo serifado, estilo regular, caixas alta e baixa,

Sinopse
p em preto. O texto se estende pelas duas orelhas.

Textual Tipo serifado, estilo regular, caixas alta e baixa,
p g
Biografia em preto. Texto posicionado ao final da segunda

Orelpas

orelha.

Retrato em tom de sépia, provavelmente
Imagético Fotografia do autor ainda crianga, usando uma maquina
de escrever.

Finalmente, para esta secao em que os resultados da andlise iconica serao
apresentados, concluimos que seria pertinente estabelecer um paralelo entre a
apreciagdo do pesquisador, a inten¢ao do capista e a recep¢io do leitor. Dessa
forma, para cada uma das unidades a seguir, teceremos de inicio algumas consi-
deracoes gerais sobre o projeto, trazendo, na sequéncia, sua interpretagdao conota-
tiva, o depoimento do capista sobre o processo de criagao envolvido e, por fim, as
impressoes dos leitores sobre cada uma dessas capas, tanto em termos sintdticos

quanto semanticos.

Nu, de botas

Com encadernacio em brochura, a capa de Nu, de botas foi produzida segundo o
padrao mais adotado pela Companhia das Letras para as publicacoes comerciais,
portanto, sem nenhum acabamento especial no projeto grifico (Figura 84). O

maior apelo da capa fica por conta da imagem que, além de inusitada em seu

25 A configuragio denominada francesa adota um sentido de leitura ascendente, que vai da base para o
topo da lombada, diferentemente da configuracio assumida como americana, mas de uso internacio-
nal, em que os elementos textuais sao lidos de maneira descendente (GENETTE, 2009).
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FIGURA 84

Nu, de botas (2013)
Capa por Alceu Nunes
Companhia das Letras

14 x 21 cm

conceito, foi concebida de uma forma leve e colorida, aspectos
que tornam a proposta atrativa e sintonizada com o contetdo

do livro.

Interpretagdo conotativa

Com seu estilo despojado e solto, a tipografia adotada para o
texto da capa remonta ao cardter de memoria da obra, ilus-
trando a espontaneidade do texto ao registrar as lembrancas
resgatadas pelo autor de modo livre e rdpido. No que diz res-
peito ao componente textual, ainda vale destacar o relevo da
autoria na capa que, além de aparecer impressa com as mesmas
caracteristicas do titulo (tipo, tamanho, peso, cor), estd posi-
cionada em um nivel acima, apontando o nome do autor como
um forte apelo para a obra. O uso da imagem do toca-discos
como elemento Gnico sobre um fundo neutro aponta para a
inten¢do de destacar a simbologia desse aparelho para o teor
do livro. Esse modelo de toca-discos, assim como o vinil com-
pacto que o acompanha, tem uma forte associagao imagética e
cultural com a década de 1970, periodo no qual o autor resgata
as memorias que dao corpo aos relatos do livro. O contraste

das cores, que resulta da combinagio de matizes quentes do
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elemento central com a neutralidade de tom frio ao seu redor, confere a capa
um aspecto vibrante e alegre, sugerindo ao leitor a atmosfera bem-humorada que

encontrard na leitura dos textos.

O processo do capista

Como bem descreve o capista adiante, mesmo quando o briefing traz direciona-
mentos mais precisos, o processo de concep¢io do projeto grifico nao é necessa-
riamente facilitado, demandando o estudo de muitas possibilidades até se chegar
a uma solugdo que atenda as variadas demandas da capa. Ao comparar o depoi-
mento a seguir com a andlise conotativa anterior, fica claro que a interpretagao
da mensagem visual da capa pode nao coincidir com o conceito pensado pelo
designer. Nesse caso, a compreensao precisa da ideia expressa no projeto sé serd
possivel com a leitura do livro, quando o leitor se deparar com o trecho que ofe-

rece uma resposta para a charada contida na imagem que estampa a capa.

Nu, de botas foi uma capa para mim bem dificil, porque o autor tinha uma
concepgao na cabega e opinou, e nem sempre isso acontece. Eu fiz muitos
estudos. Eu devo ter feito mais de 20 ou 30 estudos, mas esse foi um caso
em que a ideia surgiu de um trecho do livro. Nio é um conto tao impor-
tante, nio ¢é uma cena tio importante, mas ¢ uma cena que para mim
marcou muito, em que a mae do Ant6nio Prata conta que ele vai ter um
irmaozinho, que vai ganhar de presente um irmaozinho, e isso me marcou
porque ele, pensando consigo mesmo, fala: “P6, ninguém perguntou se eu
queria ganhar um presente. Se eu pudesse escolher, se eu quisesse ganhar
um presente, seria uma vitrola de escutar musica, de escutar disquinho de
historinha”. E ai eu peguei esse detalhe, que é uma passagem, e achei que,
como ele queria — esse era um dos briefings — que tivesse um icone, um
elemento s6 na capa, entdo eu achei que esse seria um bom elemento. E a
tipografia é uma coisa freehand. Eu fiz achando que, por ter uma foto, por
ser um livro que conta da infincia, podia ser um lezzering 2 mao, que daria

uma personalidade para esse livro, virando a identidade dele.

Com a palavra: o leitor

O projeto grafico da capa em si agradou uma boa parcela de leitores, que elo-
giou a escolha e a combinacio das cores, a simplicidade e a leveza do layout, a
descontragio da tipografia e as conotagdes suscitadas pela imagem. Embora estes
mesmos elementos também tenham sido alvo de discordancias, a maior critica
em relagdo a capa recaiu sobre sua mensagem visual que, apesar de celebrada por
muitos, pecou pela falta de clareza, segundo outros tantos.

Alguns poucos comentdrios trataram da imagem propriamente dita com
elogios voltados a sua qualidade fotogrifica e plastica. A tipografia também rece-

beu pouca aten¢do entre os leitores, que em suas declaragoes ora classificam a

232



fonte como atrativa, ora consideram “letras informais pouco adequadas para
uma capa’. As opinides sobre as cores foram todas elogiosas, destacando, prin-
cipalmente, o “bom contraste” que tornou a paleta cromdtica viva e chamativa.
J4 a composigao, apesar de elogiada pela simplicidade e harmonia, recebeu um
grande niimero queixas quanto 4 hierarquia adotada entre os componentes tex-
tuais. Praticamente idénticos, a autoria e o titulo da obra foram alvo de criticas
por nido se mostrarem distintos, dificultando sua identificagao dentro do lazyous.
Um dos comentdrios questionou: “Antonio Prata estd nu?”. Em outra resposta,
considerando os elementos textuais e a imagem da capa, um leitor diagnosticou a
confusio, ao apontar que “a organizagao dos trés elementos ¢ aleatdria e sem hie-
rarquia, isso deixa margem para os mais criativos organizarem as informagoes no
cérebro, mas a maioria convencional terd dificuldade em aceitar tamanho caos”.
Opiniao parecida se repetiu em outros tantos comentirios.

As impressoes dos leitores sobre a capa foram diversas. Para alguns, além de
passar uma “ideia de simplicidade” que “atinge diretamente o publico leitor”, o
projeto gréfico ficou bonito e harmonioso. Houve quem considerou a capa pds-
-moderna devido ao elemento retrd tratado dentro de uma estética mais atual.
Outros comentdrios apontaram para um livro leve e divertido por conta da irre-
veréncia contida na capa que se faz perceber na disposi¢ao das cores, na imagem
da vitrola e na informalidade da tipografia. O cardter inusitado tanto do titulo
quanto da imagem, além da falta de conexao entre eles, motivou algumas impres-
soes sobre a capa. A férmula pareceu “original”, “criativa” e, por isso mesmo,
“instigante” para alguns leitores que se declararam curiosos para desvendar o que
estd por trds dessa capa “enigmadtica’. Por outro lado, houve tanto opiniées neutras
— de que a capa ¢ simplesmente “estranha”, “diferente, mas nao tanto atrativa” —
quanto posicionamentos mais avessos, segundo os quais “parece que o livro nao
se leva a sério” quando adota essa abordagem “confusa” em sua capa. Por fim, a
capa ainda foi sugestiva do género literdrio da obra, com a possibilidade de ser um
“livro de cronicas, talvez, comicas” ou mesmo uma “uma biografia com humor”.

O layour da capa com poucos elementos foi interpretado como signo de
simplicidade, préprio de um “personagem de boas com a vida, que adora musica
e precisa do minimo para viver bem”. A imagem da vitrola foi vinculada a virios
signos. Naturalmente, houve comentdrios de que “a capa dd a entender que a his-
téria gira em torno da musica’, inclusive, com a chance do titulo “Nu, de botas”
fazer parte da letra de uma canglo. Por ser um modelo infantil, o aparelho foi
relacionado com o contexto da infincia, conotagio também reconhecida na tipo-
grafia manuscrita adotada no /lestering da capa. Em um dos comentdrios ¢ feita
a ressalva de que, apesar dessa forte referéncia, “nao deve ser um livro infantil”,
apontando, na verdade, para um outro signo fartamente citado, o da “nostalgia”
evocado pela vitrola sobre “um tempo vivido e querido”. Por fim, também foi
sugerido que “a imagem da vitrola remete ao passado”, significado esse retomado

pelos leitores, a partir de algumas referéncias as décadas de 1950 e 1960.
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A interpretacao da capa foi impossivel para alguns leitores que no consegui-
ram compreender sua mensagem visual, como atestam os seguintes comentdrios:
“ndo me remeteu a nada” ou “ndo me forneceu a informacio do que se trata o
livro, que para mim ¢ algo importante”. A falta de uma conexao aparente entre
o titulo do livro e a imagem que ilustra a capa foi a principal razao para uma
quantidade expressiva de opinides negativas em relacio a clareza da mensagem
visual. Na declaragao de que “essa imagem nao tem muita relagao com o titulo,
que também nio tem légica nenhuma”, fica evidente que tal incomodo ¢ des-
pertado tanto pelo descompasso na relacio texto-imagem quanto pelo estranha-
mento causado por esses componentes em si. No entanto, diante desse imbré-
glio, alguns leitores transferem a expectativa de um entendimento para a leitura —
“nao consigo compreender, num primeiro momento, a relacio entre a imagem e
o titulo, mas acredito que durante a leitura tudo seja esclarecido” — ou até mesmo
assumem que uma capa tao enigmdtica termina por despertar a curiosidade sobre
o conteudo do livro: “a capa parece nio ter nada a ver com o titulo, mas ja fiquei

curiosa pra ler o livro e desvendar isso”.

Amigo secreto

O livro Amigo secreto tem dimensoes reduzidas, num formato um pouco maior
que uma edi¢ao de bolso, conta com encaderna¢io em capa dura e impressao em
hot stamping dourado, usada no componente textual e na imagem principal que
ilustra o projeto (Figura 85). Para um titulo tipicamente comercial, a edigao sai
do padrio ao ser publicada com dois acabamentos especiais que certamente enca-
receram sua producdo. Apesar de, no senso comum, estes artificios graficos serem
associados ao requinte e a nobreza, se mal usados podem ter como resultado o

oposto disso, algo cafona, ultrapassado e de mau gosto.

Interpretagdo conotativa

A tipografia serifada impressa com relevo dourado permite supor duas preten-
soes do projeto: conferir & capa um aspecto requintado ou fazer referéncia a
condi¢io de best-seller da autora, informacio enfatizada pelo texto promocional
posicionado no topo da capa. A cor também tem apelo simbdlico no vermelho
que domina o projeto grifico, uma alusio a paixao e ao sexo que sao motes do
livro. Reforcam esses mesmos significados: o corpete, pega intima do vestudrio
feminino; e as texturas florais que remetem a renda, tecido comum na produgao
dessa e de outras indumentdrias femininas que gozam de forte apelo sensual no
imagindrio popular. Depois de lida a obra, vale registrar, percebemos que o cor-
pete é usado apenas como um icone que alude ao tema, uma vez que o texto nao

faz qualquer referéncia a pega de roupa.
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FIGURA 85

Amigo Secreto (2013)

Capa por Cldudia Carvalho
Paralela

12,5x 19,5 cm

O processo do capista

A intengao de desenvolver uma proposta elegante para a capa
se confirma nas palavras da capista. Para isso, o projeto contou
com acabamentos especiais em sua produ¢io e a mensagem
visual seguiu o caminho da sutileza e da sugestio para tratar
do universo erdtico trazido na narrativa do livro, um tema que
tem forte apelo, mas que ainda é tabu e exige certa habilidade

em sua abordagem.

Esse livro tem um formato menor. O texto é bem cur-
tinho e a ideia foi fazer um objeto interessante de pre-
sente. Ele é de capa dura, tem hor stamping dourado
no lettering e na ilustragio. E um romance erético,
mas era importante que a capa fosse elegante e atra-
tiva, e por isso que eu acabei optando por uma solugao
grifica e usando elementos desse universo de lingerie,
renda... Foi esse o caminho. A tipografia precisava
ser elegante, entdo eu usei uma letra com serifa leve,
que funcionou bem, e a ilustragao do corpete foi uma
alternativa gréfica para representar esse universo eré-

tico do livro. Eu achei que o corpete era uma boa saida
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para a capa porque nao podia ser nada muito explicito, mas a0 mesmo

deveria sedutor, entao achei que funcionou.

Com a palavra: o leitor

O projeto grafico da capa como um todo recebeu aprovagio de muitos leitores,
que elogiaram a combinagio de imagem, cores e tipografia, avaliando-a como
bonita e pertinente para o tipo de leitor visado pelo livro. A proposta, por outro
lado, também foi alvo de criticas discordantes que rejeitaram a hierarquia e a
disposi¢ao dos componentes textuais, além da paleta de cores — consideradas
extravagantes ¢ de contraste problemdtico. Para esse grupo, o resultado é uma
capa de mau gosto que nio deixa claro o cardter do livro.

A imagem, em si, foi pouco comentada, mas recebeu mencoes positivas por
ser “pertinente ao tipo de leitura”, como também por conferir a capa um tom de
“mistério”. A selegao cromdtica chegou a ser elogiada pelos tons vivos e por ser
a “cor de fundo quente uma escolha perfeita para o tema”. Esse aspecto da capa,
no entanto, foi mais rejeitado que celebrado. Primeiro porque, para alguns leito-
res, a “paleta de cores é extravagante”, em especial pelo excesso de vermelho, que
“chega a dar uma ofuscada”, segundo uma resposta. Também de forma negativa,
uma série de comentérios julgou que a disposi¢ao da “cor rosa junto com o ver-
melho nao é harmoniosa, além de cansar muito mais a visao”. A combinagio cro-
matica da capa como um todo também foi considerada de mau gosto, conforme
demonstra a queixa de que “ndo ¢é possivel essas pessoas misturando rosa com
vermelho, complementada por fontes em amarelo. Que coisa horrivel!” Frente
a um unico comentdrio que demonstrou agrado pela “distribui¢ao dos elemen-
tos”, vérias opinides contrdrias reprovaram a diagramacio da capa. As principais
queixas foram direcionadas a indefini¢io no alinhamento do texto e ao destaque
da autoria dentro do /zyout. No primeiro caso, as opinides reconhecem o “desa-
linhamento” como “proposital”, mas julgam que o resultado é “desconfortivel”
porque a capa passa uma “sensagdo de assimetria’. Quanto ao destaque dado a
autoria, que ocupa boa parte da metade superior do /ayout, uma critica resume
bem a reagao manifestada por virios leitores: “nao gosto destes livros que dao
destaque ao nome do autor e confunde com o titulo do livro”.

A capa despertou variadas impressoes nos participantes da pesquisa, tanto
positivas quanto negativas. Para alguns leitores o projeto agradou pela beleza,
chegando a ser considerado “chique” e “elegante”. Houve quem julgou a capa
como “atrativa’, sobretudo “para quem gosta desse tipo de ficgdo ¢ jd leu alguma
obra da autora”. A depender do aspecto feminino da proposta, destacado em
algumas opinides, a capa dd a “ideia de ser um livro voltado para esse puablico”.
Por outro lado, uma parcela dos consultados concordou que a capa ¢ “cafona’,
conferindo a obra uma “cara de livro antigo, barato, e que nio acrescenta em

nada”. Além disso, esta férmula que sugere “romance barato, final feliz, meio
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hot”, segundo os comentdrios, é de “mau gosto” e “nao atrai leitores que gostam
de certa qualidade literdria (no sentido critico, inovador, artistico e etc.)”. Nessa
mesma linha de rejei¢io, a capa foi classificada como cliché dentro de seu seg-
mento, uma vez que “‘passa a sensacio de mais do mesmo” e agrada os leitores
satisfeitos com “um livro que é ditado pelas regras comerciais”.

O espartilho, elemento pictérico de maior destaque na capa, foi o compo-
nente da mensagem visual com maior poder de significacio entre os leitores. Peca
do vestudrio feminino, o traje suscitou, 20 mesmo tempo, os signos de moda, de
passado e de beleza. A primeira conotagio se manifesta quando ¢ associado com
“luxo e moda” ou é reconhecido como “o amigo secreto das mulheres antigas,
que usavam para marcar a cintura, moldando o corpo, moldando sua beleza”.
Nesta citagdo jd se percebe o passado em “mulheres antigas”, signo que ¢ refor-
cado quando um dos leitores prevé o género da obra ao supor ser um “livro talvez
de época, pela arte da vestimenta”. Naquele comentdrio aparece, ainda, o signo
da beleza associado ao intuito do espartilho, cujo uso “retrata o desejo da mulher
de estar bem com sua prépria imagem”, segundo uma outra declara¢io. Na con-
jungao dos trés signos, revela-se, também, a conotacao do feminino, interpretada
tanto como apelo para a potencial leitora da obra — “o espartilho na capa passa a
ideia de ser um livro voltado para o publico feminino” — quanto como sugestao
de que a trama tem uma mulher como protagonista — “deduzo que o espartilho
deve estar relacionado a alguma personagem”. Ajudado pela textura da capa que
simula a renda de uma lingerie, o espartilho em sua condi¢ao de peca intima foi
fartamente associado a “erotismo, sensualidade e sexo”, como bem resumiu um
dos leitores, afinado com tantos outros para quem a capa “passa a mensagem de
um livro cheio de aventuras sexuais’. Alinhado com esse pensamento, houve
a interpretagao de que “a cor vermelha e uma peca de roupa intima feminina,
sugere algo ligado a sedugio, ao sexo, ao romance proibido”. Aqui, os leitores
reconhecem o signo de romance no sentido de relacionamento amoroso ou sexual
e que, nesse caso, estd vinculado também ao signo de mistério, conforme alguns
comentdrios que veem na trama a possibilidade de “segredos intimos revelados”.

“Achei bem sugestivo e relacionado ao contetido, compraria”. Esta e outras
declaragdes concordam em graus variados que a mensagem visual da capa se mos-
trou pertinente ao tipo de leitura que o livro tem a oferecer. Entretanto, esta nao
¢ a compreensao de uma parte dos leitores para quem a mensagem visual da capa

“nao retrata o titulo”, nem “ajudou a entender a temdtica do livro”.

Put some farofa

A capa de Put some farofa (Figura 86) é mais um exemplo do padrio de enca-
dernagio em brochura da Companhia das Letras, adotando as caracteristicas da
publicacio comercial, sem acabamentos que onerem o projeto, mas com a qua-

lidade que a editora sempre procura adotar na sua produgao de seus titulos de
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FIGURA 86

Put some farofa (2014)
Capa por Alceu Nunes
Companhia das Letras

14X 21 cm

grande tiragem. Alinhada com o espirito da obra, a capa traz
como apelo o uso de cores vibrantes que combinam com o
tom extrovertido da imagem que ilustra o projeto, que em si ja
¢ um chamariz por se tratar do préprio autor, alguém bastante

reconhecido na esfera do entretenimento.

Interpretagdo conotativa

O personagem que aparece na capa é o préprio autor do livro,
Gregoério Duvivier, que despontou como nome de relevo no
cendrio cultural brasileiro por conta de sua atua¢io multi-
pla e simultdnea como ator, roteirista, comediante, cronista
e poeta. Entre as principais caracteristicas de seu trabalho se
destacam as abordagens politicas ¢ o tom humoristico em
seu discurso. Essas duas marcas sdo resgatadas na imagem:
a primeira, na referéncia a um manifestante que empunha
seu cartaz em defesa de uma causa; a segunda, na compo-
sicao de tal personagem, construido de modo cémico pela
postura corporal inerte, pela expressao facial de marasmo ou
constrangimento, assim como pelos trajes aristocraticos que

contrastam com o perfil tipico do manifestante. O toque de
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humor da imagem ¢ refor¢ado na relacao sarcdstica com o titulo do livro Pur
some farofa que mais uma vez joga com o inusitado ao adotar uma expressao
tipicamente popular “pée um pouco de farofa” escrita em inglés, idioma cor-
rentemente adotado no meio executivo das grandes corporagdes e celebrado por
classes emergentes que valorizam o “american way of life”, segmentos sociais que

procuram se descolar de estilos de vida mais populares.

O processo do capista

A partir de uma série de propostas desenvolvidas, a contragosto do capista, a
versao aprovada terminou sendo aquela que traz o autor simulando um ato de
protesto. Como atesta a explana¢ao do designer, o tom comico foi, de fato, um
condutor da mensagem visual, refor¢ando o perfil j4 amplamente reconhecido

do personagem da capa.

O Gregorio ¢ essa voz ativa, meio que um pouco polémica e contestadora
de tudo. Tinha vdrias ideias de concepgao para essa capa: uma era ele com
um megafone, outra ele pulando, gritando, meio que colocando para fora
todas essas questdes que ele levanta de uma maneira bem humorada. E
aqui ¢ a ideia que no final foi aprovada, que nio era a minha favorita. Foi
essa dele carregando esse cartaz de protesto com uma tipografia feita 2 mao.
Enfim, nio ¢ um trecho especifico. O titulo do livro Put some farofa é de
um poema, mas nio tem essa cena dele segurando uma placa em nenhum
texto. E uma brincadeira meio que de protesto que, enfim, acabou caindo
como uma boa imagem para a capa, ele com uma cara um pouco comica,

né? Ele tem esse perfil.

Uma leitura do livro realizada em momento posterior a anilise, em certa
medida, invalida nossa interpreta¢io conotativa apresentada anteriormente,
sobretudo no que diz respeito a relacio da imagem com o titulo da obra. Essa
nova interpretagdo diverge, inclusive, do depoimento do capista, para quem a
imagem reproduz uma situagio de protesto. Na verdade, pela data de publicagao
e pela situagio que ilustra (alguém segurando um cartaz, algo tipico nos portoes
de desembarque dos aeroportos), o capitulo que inspira o tema — que, alids, ndo
¢ um poema — parece retratar a recepgao do brasileiro aos visitantes estrangeiros
durante a Copa do Mundo de 2014, realizada no Brasil. De maneira coémica, o
texto simula um esfor¢o de comunica¢io em que elementos culturais e expres-
soes tipicamente nacionais sio parcialmente traduzidas de modo literal para o
inglés. Entre estas traducoes estd o “Put some farofa” que dd nome ao livro. Na
contracapa, o mesmo personagem também ¢é abordado através das lentes do
humor politico. Neste caso, o autor parece interpretar o brasileiro que, num
primeiro momento, protestou contra a realizagio da copa, mas que, durante o
evento, baixou o megafone e assumiu uma postura de resigna¢io ou mesmo de

submissao. Fica a duvida se o tamborete usado para deixar o personagem mais
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alto se refere ao brasileiro ou ao préprio autor que, em vdrias passagens do livro,

brinca com sua baixa estatura.

Com a palavra: o leitor

As manifesta¢oes de aprovacio do projeto grifico da capa foram bem expressivas,
sobretudo quanto a imagem que, expressa de forma clara, conseguiu transmitir
o cardter irreverente do autor, antecipando o teor do livro, o que torna a obra
atrativa, segundo alguns leitores. Inclusive entre aqueles que reprovaram a capa,
houve um reconhecimento da pertinéncia da proposta para seu publico poten-
cial. A capa, no entanto, recebeu criticas negativas, sendo considerada simpléria
e pouco criativa por uma fragao de leitores para quem “¢ mais uma capa de mais
uma pessoa famosa’, opinido que, em alguns casos, parece estar enviesada por um
preconceito que recai sobre o autor.

Para alguns participantes da pesquisa a imagem que ilustra a capa “com-
binou com o estilo critico e engragado de Duvivier”. Até mesmo para aqueles
que reprovaram o “estilo de fotografia” adotado, a ideia de expor o préprio
autor na capa pareceu uma “6tima decisao”, jd que pode “funcionar comercial-
mente em fungdo de ser uma figura publica bastante conhecida”. A conjungao
dos elementos que compdem a imagem em si agradou, embora pareca “muito
arrumadinho, muito pasteurizado”, segundo um dos comentdrios. A tipografia
empregada no layout foi citada uma tnica vez e de modo elogioso. O uso das
cores dividiu opinides entre os que apreciaram a escolha e o bom contraste da
paleta e aqueles que reprovaram a combinagao cromidtica do projeto. A diagra-
magao, por sua vez, ainda que mencionada positivamente quanto 2 distribui¢ao
dos componentes da capa, foi motivo de queixa: para um dos leitores “a posicio
do nome do autor e do titulo é ruim”, mesma critica que recebeu a marca da
editora, localizada no topo do layout.

Apesar da capa ter sido julgada como “feia” ou até mesmo “horrorosa!” em
alguns comentdrios, houve quem considerasse o resultado estético “bonito e har-
monijoso”. De composi¢io simples, o projeto agradou por conta da abordagem
“super objetiva’ e a0 mesmo tempo “descontraida e irreverente”. A presenga de
Duvivier na capa, por sua vez, transmitiu aos leitores um espirito de “deboche
e ironia”, o que cria a expectativa de encontrar “boas doses de critica social e
politica” dentro do livro. Segundo alguns leitores, essa soma da imagem do autor
com um titulo inusitado tem como resultado uma capa “atraente” que “desperta
a curiosidade”. Tal proposta, contudo, nio se mostrou uninime entre partici-
pantes da pesquisa. Uma fragao significativa dos comentdrios considerou a capa
“desinteressante” e a justificativa para essa impressdo tem razoes variadas. Para
alguns leitores a capa ¢ “muito simples” e lhe “faltou elementos para chamar

atengao sobre o livro”, o que tornou a proposta “muito fraca, algo meio blasé”.
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Para outros, incomodou o apelo comercial da capa, ji que a abordagem “parece
estratégia de marketeiros” que “precisa da cara do autor para vender o livro a
quem ndo reconhece seu nome”. Por fim, houve quem declarou que a capa “passa
a ideia de que vamos ler “bobagens”, impressao essa motivada, em parte, por um
preconceito em relagao ao autor: “nio gosto de Gregério, entdo acho a capa meio
pateta’, comentou um dos leitores.

No que diz respeito a significagdo da capa pelos leitores, a simplicidade
do projeto resultou em pouca variedade de interpretagées, embora, em termos
quantitativos, o grande numero de comentdrios semelhantes demonstre um
alinhamento entre os participantes quanto a leitura da mensagem. Elemento
principal da imagem, Gregorio Duvivier termina por assumir trés conotagoes.
Primeiro, quando deixa a condigao de um personagem meramente ilustrativo
para ser reconhecido pelo signo do artista ou celebridade que é. Segundo, apa-
rece vinculado ao signo do humor que se faz perceber em expressoes como “his-
téria engracada”, “comédia” e “algo comico”. Finalmente, sua imagem ainda ¢é
atrelada ao signo da politica, na medida em que sua postura ¢ identificada como
“critica” e de “protesto”, segundo alguns leitores. Para além disso, provavelmente
inspirados pelo titulo, dois comentdrios apontam para o signo da brasilidade em
duas situagdes, ambas com sentido pejorativo: a primeira no caso da “sindrome
de vira-lata” em relagdo ao estrangeiro, a segunda associada ao inglés sofrivel dos
“brasileiros (alguns) no exterior”.

“O atrativo para o livro é a imagem do autor, étima decisio coloci-lo na
capa’. Essa afirmativa resume bem como a mensagem visual adotada se mostrou
coerente para uma fra¢do dos leitores que consideraram a abordagem clara e
objetiva, além de eficiente no apelo ao publico que jd apreciava a obra do autor.
Ainda segundo os participantes, a estética leve e descontraida da capa também
contribuiu para o acerto da mensagem, visto que “combina” com o perfil do
autor e “sinaliza o que esperar do contetido”. Com opinido contréria, no entanto,
alguns leitores julgaram que “nao dd para entender do que trata o livro” ou, de

modo mais enfdtico, acharam a capa “totalmente sem sentido”.

A vida secreta de Fidel

Encadernagao em brochura, laminagao fosca e aplicagao de verniz brilhoso no
titulo da obra. Com um projeto grafico sébrio (Figura 87), a capa de A vida
secreta de Fidel tem uma linguagem visual que atenderia plenamente ao padrao
adotado pelo selo Companhia das Letras. Isso porque o /ayout traz um volume
moderado de componentes e acerta na escolha semantica das cores, empregadas
habilmente na hierarquiza¢io dos elementos textuais. A imagem, por sua vez,
apesar de seguir a logica do retrato tao comum as biografias, é tratada com suti-

leza e foge da literalidade esperada nas capas mais comerciais.
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FIGURA 87

Avida secreta de Fidel (2014)
Capa por Alceu Nunes
Paralela

16 x 23 cm

Interpretagdo conotativa

Na capa hd uma clara relagao de ancoragem entre texto e ima-
gem, na medida em que o titulo afasta qualquer ambiguidade
em torno da identidade do personagem que ilustra o pro-
jeto. Na verdade, a imagem deixa pouca margem para con-
fusao, pois, apesar do minimalismo da silhueta em contra-
luz, 0 homem retratado ¢ facilmente reconhecido como Fidel
Castro, devido a sua inconfundivel barba e seu insepardvel
boné de campanha, dois elementos que ajudaram a construir
a imagem iconica do lider cubano. Por sua vez, o cendrio de
mistério criado em torno do personagem representa o con-
texto de revelagao do livro, sendo o contorno iluminado fruto
das confidéncias do autor que levam a exposi¢ao de um Fidel,
até entdo desconhecido. A postura do personagem voltada
para a esquerda, por outro lado, representa um olhar para
trds, segundo a leitura ocidental, o que sugere um retorno ao
passado, onde estao as memorias expostas pela obra. Como
mais uma referéncia ao teor da publica¢io, a escolha da tipo-
grafia com serifas largas e pesadas, escrita em caixa alta, traz
para a capa uma atmosfera militar fortemente associada a tra-

jetéria de Fidel Castro. Finalmente, vale citar, ainda, as cores
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azul, vermelho e branco usadas no projeto gréifico da capa, pois coincidem com
aquelas que compoem a bandeira de Cuba, pais natal do autor e do personagem

tema do livro.

O processo do capista

O capista ratifica a relagio de ancoragem entre titulo e imagem quando descreve
o processo de criagao da capa. Partindo do poder imagético que o retrato de Fidel
Castro ostenta até hoje, o designer langou miao de algumas referéncias, por meio
do uso de cor e tipografia, para compor uma capa que j4 trazia a questdo do mis-

tério na imagem escolhida.

A capa do Fidel Castro veio um pouco a partir do titulo. Foi o titulo
que guiou. Eu comecei com a pesquisa de imagens, pois quando vocé vai
fazer uma capa, comega com uma pesquisa iconografica. Essa pesquisa foi
muito densa. Normalmente, vocé pesquisa 30, 40 imagens, e dentro dessas
imagens tinha uma que era essa, que ¢ essa foto de perfil, ele vestindo esse
quepe tradicional que ele usa, e com essa luz no entorno dele. Obviamente,
nao tinha essa cor na foto, eu simplesmente usei filtros. E, como era “a
vida secreta”, eu aproveitei esse perfil com essa aura de luz em volta, onde
eu ndo mostro muito quem ¢, mas por ser um icone tao reconhecido, de
longe vocé ja percebe. E a tipografia, foi uma tipografia de uma certa forma
masculina, com uma serifa quadrada e com um peso quase militar. Entao,
essa foi a parte do Fidel. E claro, é obvio que a imagem, a capa, ela tem a
relagao direta com o titulo, com o livro todo, ndo tem um trecho especi-

fico, ela vem do titulo mesmo.

Com a palavra: o leitor

“Penso nao haver outra capa que melhor represente. Interessante e enigmdtica’.
Como bem ilustra a afirmativa, no geral, a capa teve boa recep¢io entre os leitores
que classificaram positivamente seu projeto gréfico sob variados adjetivos: per-
feito, bonito, convidativo, adequado, instigante, marcante, entre outros. Em ape-
nas um numero bastante reduzido de respostas houve reprovagao, algumas delas
por questoes de gosto pessoal, mas sem deixar de reconhecer algum valor na capa.

A fotografia escolhida para ilustrar o projeto agradou principalmente pela
composi¢o inusitada, pois foge do padrio de retratos normalmente usados para
estampar as capas de biografias. No lugar da foto de um rosto frontal, nitido
e de fécil reconhecimento, muitos leitores apontaram como interessante uma
caracteristica contrdria da imagem que, mesmo com baixa nitidez, nio deixa
de revelar a identidade do biografado que se faz reconhecer por sua marcante
silhueta desenhada pela contraluz. A imagem escolhida é perfeita, pois embora
pouco nitida, nao deixa duvidas sobre a identidade do retratado. Entre as opi-

nides sobre a fotografia, uma tnica critica revela certo incomodo pelo fato de o
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personagem estar voltado para a esquerda e sugere que a imagem refletida hori-
zontalmente teria melhor resultado. Sobre a tipografia adotada no projeto, um
comentdrio isolado reprova a escolha, por considerar feia a fonte empregada. O
uso das cores foi um fator que gerou muitos comentdrios entre os leitores, a favor
e contra. Positivamente, algumas opinides elogiaram a escolha e a boa combi-
nagio entre as cores azul e vermelho, ressaltando, inclusive, a simbologia nelas
contida. Por outro lado, houve reclamagoes quanto a agressividade do vermelho e
a predominancia do azul que pareceu “pouco natural” quando aplicado a foto. A
principal queixa, no entanto, foi quanto ao contraste entre o vermelho do com-
ponente textual e o azul que predomina no /zyout, uma combinagio que, para
alguns, “confunde a visao” e “atrapalha a leitura”. Todos os retornos a respeito
da composi¢ao foram favordveis, com uma tnica ressalva 2 dimensao da autoria,
considerada proporcionalmente exagerada.

A partir do aspecto visual simples e direto da capa, o livro foi reconhecido por
alguns participantes como uma obra biografica, de tom politico e critico, suge-
rindo uma abordagem séria e aprofundada. A esse respeito houve, no entanto,
um contraponto que questiona a neutralidade e o cardter analitico da obra. A
capa também se mostrou atrativa, tanto pelo titulo quanto pela exposigao da
imagem de Fidel Castro, uma figura “polémica” que tem seu cardter chamativo
ainda mais potencializado quando colocada sob uma aura enigmdtica, o que para
alguns leitores ¢ visto como um “jogo interessante” que desperta curiosidade e
torna a capa ainda mais atraente.

Em termos semanticos, os comentdrios destacaram, primeiramente, a sim-
bologia associada ao estadista cubano, um personagem tratado de modo contro-
verso ao qual se atribui grande for¢a politica, mas também uma alegada “vida
com assassinatos” numa referéncia ao regime ditatorial estabelecido Cuba. A foto
desvanecida de Fidel foi lida por alguns como uma referéncia ao ocaso do lider
que jd nio tem mais o mesmo poder, nem a “imagem sélida e forte de antes”. Por
outro lado, essa opacidade azul que turva o retrato foi relacionada ao mistério
em torno do personagem, obscuridade essa que é rompida pelo desenho de sua
silhueta iluminada — uma revelacao, segundo a interpretacao de alguns leitores.
J4 as cores foram vinculadas a, pelo menos, duas conotagdes. Na primeira, uma
referéncia direta ao vermelho e ao azul da bandeira cubana, mas que também
nao deixaram de ser lembradas como parte da bandeira dos Estados Unidos.
Na segunda, o vermelho foi associado tanto ao comunismo quanto a violéncia,
sangue, alerta e perigo.

Muitos leitores destacaram a coeréncia da mensagem visual da capa porque
“a imagem traduz bem o titulo, algo ainda nao revelado”, e isso sem comprome-
ter a clareza do que ¢ comunicado, pois se “presume com facilidade o contetdo”.
Até mesmo entre os nao simpatizantes da capa, houve um reconhecimento de
sua adequagdo: “ndo me agrada, mas é eficiente”. No grupo reduzido daqueles

que reprovaram o projeto, no entanto, a capa ora ¢ taxada como “dbvia”, sob
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a alegacao de que “apesar de o texto falar em vida secreta, a imagem nao tem
nenhum segredo”, ora tem uma comunicagio ineficiente, ja que “ndo diz muito

sobre o livro”.

Necrotério

Assumidamente comercial, a capa de Necrotério segue claramente um padrio
visual muito adotado para os best-sellers americanos, em especial aqueles do género
policial (Figura 88). Sua férmula conta com o uso do componente textual em
caixa alta e tipografia pesada, o destaque hierdrquico para a autoria, o emprego
de blurb para promover a repercussio da obra e a escolha de uma imagem que,
apesar de produzida exclusivamente para a edi¢io nacional, segue a estética pas-
teurizada vendida pelos bancos de imagem. Com encadernagio em brochura e
laminagao fosca, o projeto grifico traz como acabamento especial a aplicagao de

relevo americano e verniz localizado sobre o titulo e a autoria da obra.

Interpretagdo conotativa

A escuridao que predomina no cendrio retratado na capa sugere, de imediato, a
tonica de suspense do livro. Bem aos moldes de romances policiais, a imagem
procura criar um clima de revelacio de provas. Trazida a luz pela claridade de uma
provével lanterna, a luva preta de couro é apresentada como pista, um elemento
trivial nas narrativas investigativas por ser um recurso adotado por criminosos
para a ocultacio de digitais. O lugar ermo, caracterizado pela terra frouxa e folhas
secas que compdem o fundo, contribui para a criagao do clima de mistério, da
busca de respostas diante do desconhecido. O titulo do livro, por sua vez, ancora a
atmosfera construida pela imagem, ao sugerir a morte como elemento do enredo.
Por fim, o elemento verbal, com tipos condensados escritos em negrito e caixa
alta, segue um padrio bastante adotado em capas de publicacoes deste género,

reforcando, indiretamente, a identificagao do livro com seu potencial leitor.

O processo do capista

Segundo a capista, a estética comercial que guia o projeto gréfico da capa jd havia
sido definida anteriormente, visto que o livro é mais um nimero dentro de uma
colecdo jé langada. Definidas a diagramacio e a tipografia, restou a profissional
trabalhar sobre a imagem que ilustraria o projeto, processo que envolveu a esco-
lha de uma cena iconica da trama para, em seguida, ser reproduzida por meio de

linguagem fotografica.

Essa colegdao é bem comercial. (...) a proposta do livro tem muito a ver
com as vendas e ela vai para um discurso mais literal em termos de relacio

texto e imagem. Bom, a ideia é sempre meio que o dpice ali do suspense.
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FIGURA 88

Necrotério (2014)
Capa por Milena Galli
Paralela

16 x 23 cm

Entdo, como que o suspense come¢a? O suspense
nesse livro comega, provavelmente, quando acharam
a primeira pista do crime, que era uma luva, que o
assassino deixou ali no meio do parque, do Central
Park. E ai onde toda a trama comega, ¢ na primeira
pista. Dai eu comecei a pensar na producio e fui atrds
de uma luva que coincidia com as descrigoes: era uma
luva preta de couro, eu acho. E essa imagem nao fui
eu que fotografei. Eu chamei uma fotégrafa de publi-
cidade para fazer esse szill, e ai ela fez toda a produgio,
ela que iluminou e cuidou da pés para ter essa cara
mais “comercialzona’ mesmo, e menos artistica, diga-
mos assim. Bom, a tipografia j4 tinha um briefing bem
fechado. Eu nao me lembro agora se me passaram o
livro anterior. Eu acho que foi isso: a editora langou
o primeiro titulo da Patricia Cornwell por esse selo e
quiseram mudar o capista, entdo passaram para mim:
“olha, ¢ uma colegao, tem que seguir esse lettering”.
Dai, me passaram exatamente a fonte e eu segui o ez
tering desse primeiro nimero, desse primeiro livro,
com a condensagio que foi usada com o titulo, com
essa mesma composi¢io, com o nome da autora I em

cima, com o titulo 14 embaixo e tal.
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Com a palavra: o leitor

De “perfeita” a “muito boa!”, a capa recebeu um ndmero significativo de considera-
¢oes positivas, sobretudo, por conta da mensagem visual que transmite claramente
o espirito da trama e, juntamente com o /ayout, j& consegue sinalizar o género poli-
cial que comporta a obra. Ainda que reconhecida por sua pertinéncia, esta férmula
foi alvo de preconceito por parte daqueles leitores que enxergaram nesse modelo
uma estética “comercial” e apelativa, tipica do segmento editorial em questao.

Apesar da imagem escura da capa ter recebido alguns comentdrios favoraveis
pela atmosfera de suspense que consegue sugerir, esse aspecto sombrio foi motivo
de queixas por conta da “dificil visualizagao” da cena retratada. Para alguns lei-
tores, a imagem “é funcional, mas nao causa nenhuma surpresa”, enquanto para
outros pareceu “pobre”, repetindo uma férmula comum, ja que “livros de sus-
pense geralmente tém capas assim”. Houve, ainda, reclamagées quanto a falta de
uma representagao mais literal do titulo pela fotografia adotada na capa. A tipo-
grafia chegou a receber comentdrios positivos que a consideram impactante, mas
essa opinido teve menos for¢a que as reprovagdes da fonte escolhida, inclusive,
por essa ser “muito robusta”. A diagramagio foi elogiada quanto a estruturagio
dos elementos que compdem a capa, no entanto, as dimensodes do componente
textual foram contestadas porque “a fonte e o seu tamanho minimizam o ar de
mistério que a imagem sugere”. Nesse aspecto, a queixa que teve maior reper-
cussao envolve o destaque dado a autora do livro que, além de escrita com tipos
maiores, ocupa quase toda a metade superior da capa. Apesar de alguns leito-
res reconhecerem a énfase intencional dada 4 autoria, devido a sua importincia
dentro do género literdrio em questdao, hi um consenso de que “deveriam ter
diminuido um pouco a letra do nome da autora, para destacar o nome do livro”.
Ainda sobre os artificios promocionais, um comentdrio pontual chegou a mani-
festar incdbmodo pela presenca do blurb no topo da composigao.

Conscientes da proposta da capa, alguns leitores consideraram seu projeto
bonito e harmonioso, mesmo nio gostando da mensagem sombria intencio-
nada, assim como outros consideraram que apesar de ser uma proposta “horri-
vel”, a ideia “faz jus ao titulo”. O intuito de transmitir pavor ¢ alcangado, visto
que algumas declara¢oes assumiram que a capa “dd medo” e “choca”. De acordo
com os comentdrios, o aspecto macabro da cena também conferiu a capa um
ar “enigmdtico”, “misterioso”, o que “alcanca os interessados pelo assunto”, por
ser uma imagem “bem instigante!”. Para os leitores menos afeitos ao género, a
capa denuncia um “livro comercial simples”, tipico “best-seller dos EUA” com
“estética de filme”, um “clich€” que “funciona e tem um apelo para o puablico
que consome esse tipo de Literatura”. Por outro lado, a ado¢io de uma férmula
tao saturada serve de identificador para um segmento especifico de consumido-
res, algo visto como positivo por um dos leitores, na medida em que “j4 define

o género do livro”.
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Uma das respostas conseguiu sintetizar o conjunto de conotagdes mais cita-
das pelos leitores: “a imagem traz elementos de investigacao, mistério, crime,
morte”. Para um ndimero expressivo de leitores, a cena obscura onde se revela
uma provdvel pista é sugestiva de um “livro policial e investigativo”. Associago
comum a toda investigacdo, uma fracio de leitores vinculou a capa com um
cendrio de “mistério” em que se dd a busca pela solugio de “um crime que deixou
rastros”, o que implica comegar pela luva, objeto esse interpretado como “uma
tentativa de esconder a identidade do criminoso”.

Por conta da associagao com o titulo do livro, a aposta de muitos leitores é de
que o crime em questdo envolve “morte e violéncia”, provavelmente um “assassi-
nato”. Por fim, de modo mais pontual, os elementos que compdem a cena foram
relacionados semanticamente com os sentimentos de “melancolia e tristeza”.

Como demonstra o comentdrio a seguir, a mensagem visual desenvolvida na
capa se mostrou coerente com o género ao qual pertence a obra e seu respectivo
leitor: “para quem gosta de suspenses policiais, estd dentro da proposta, creio que
atinge o publico-alvo”. Mesmo entre aqueles que nao apreciam o estilo, houve o
reconhecimento da pertinéncia do projeto gréfico — “tem bem haver com o titulo,
mas nio gosto” — e o entendimento de que “a capa transmite bem o conceito”.
Mesmo assim, segundo um comentério, a mensagem causou certo incémodo por

ndo retratar na imagem o necrotério que d4 nome ao livro.

A entrega

Em termos de capa, se A vida secreta de Fidel nos trouxe o exemplo de uma publi-
cagao da Paralela que poderia figurar no catilogo da Companhia das Letras, A
entrega nos apresenta o contrdrio com sua proposta mais comercial (Figura 89).
Embora seu projeto fuja ao padrio gréfico e estético do selo, nao deixa de traba-
lhar com uma linguagem visual que é pertinente ao género policial que abriga
o livro. O descompasso, portanto, parece estar mais no fato de tal obra ter sido
publicada pela Companhia das Letras, o que, contudo, nao deveria ser impedi-
mento para se buscar uma solu¢io conceitual alternativa aos clichés tao explo-
rados nesta categoria literdria. Na verdade, como ficard claro a seguir, os proble-
mas desta capa sugerem que o projeto foi desenvolvido com certo descuido. Até
mesmo as caracteristicas fisicas da capa insinuam isso, uma vez que a proposta
com encaderna¢io em brochura nao conta com orelhas, a lamina¢io brilhosa nao
valoriza as cores e, nem sequer, a aplicagdo de cor no refile lateral, como acaba-

mento especial, consegue melhorar o resultado final do projeto.

Interpretacdo conotativa

Com excegao da zona de claridade que contorna a lateral da ponte, toda a foto-

grafia é tomada por uma tonalidade escura, o que resulta em um cendrio sombrio
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FIGURA 89

A entrega (2015)

Capa por Claudia Carvalho
Companhia das Letras

13Xx21cCm

e misterioso. Tanto a imagem quanto o titulo da obra confe-
rem a capa um clima de suspense pela concisao em suas res-
pectivas mensagens. O titulo por ser curto e impreciso. Jd a
imagem, apesar da aparente profusio de elementos, termina
por destacar, sem muita forca, a ponte, a travessia das pessoas
e o clima obscuro que oferece um ponto de luz para além da
ponte. A soma desses trés componentes imagéticos oferece,
de modo nao conclusivo, um possivel enredo que envolve “a
entrega’ do titulo se dando através dessa ponte, ao que parece,
do Brooklyn, em Nova York, apesar do romance se passar em
Boston, segundo a sinopse na quarta capa. Por outro lado, a
imprecisao da mensagem da capa ndo deixa de cumprir sua
mensagem simbdlica, na medida em que contribui para o
clima de suspense préprio dos romances policiais, género no
qual a obra estd inserida.

Contribui, ainda, para a estética do género a escolha da
tipografia condensada e nao serifada, comumente adotada
nos layouts desse segmento editorial. Na quarta capa, além da
sinopse, destaca-se a fotografia do autor, seguida de uma breve

biografia, o que reforca o apelo dessa nova publicacio a partir
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da repercussao de obras anteriores desse escritor em sucessos do cinema e sua

consequente importincia para o género literdrio.

O processo do capista

Por se tratar da capa de um titulo pertencente a uma colegdo, a intervengio
da capista no projeto grafico foi limitada, como atesta a declaracdo a seguir. A
profissional restou escolher a melhor imagem que, com linguagem visual restrita
a fotografia em preto e branco, funcionasse melhor dentro de um /ayour previa-

mente concebido.

Esse livro faz parte da colegao policial da Companhia das Letras, entao a
capa, o layour da capa jé ¢ padrio da cole¢io. Nao foi feito por mim, o que
eu fiz aqui nessa capa foi escolher a foto e a cor do lettering, que sempre
muda de livro pra livro. Entao, como eu disse, a tipografia é padrao da
colecio, assim como essa faixa que tem no centro, a posigao do logo e o
fato de que todas as fotos sao sempre P&B. E é sempre foto, nunca é com
ilustracdo. A histéria se passa em Nova York, entdo uma foto assim, que
mostrasse a cidade de um angulo interessante, foi a solu¢do que a gente

encontrou.

A leitura da obra, realizada apds a anélise conotativa, expoe uma falta de
conexdo da imagem adotada no projeto com o contetdo do livro. Apesar de
a capa trazer um cendrio de suspense que contribui para estética prépria do
género policial, a fotografia escolhida nio tem no enredo do livro qualquer refe-
réncia. A ponte, destacada na imagem, nio ambienta nenhuma situacio dentro
da narrativa, além de se tratar da ponte do Brooklyn, em Nova York, cidade
que ndo ¢é sequer citada na trama, que se passa em Boston, o que invalida o
argumento de que a imagem tinha como propésito ilustrar o cendrio onde se
desenvolve o enredo do livro. No depoimento da capista é possivel perceber que
ainda persiste o desconhecimento de sua parte sobre o equivoco que envolveu a

ponte retratada na capa.

Com a palavra: o leitor

A recepgao da capa entre os leitores foi marcada por oposi¢io de opinides em
quase todos os aspectos. Se, por um lado, uma boa parte dos comentdrios elo-
giou o projeto grafico pela beleza, atratividade e acerto na escolha e combinacao
de seus elementos, por outro, uma propor¢ao parecida de respostas reprovou as
solugoes adotadas na concepgao da capa.

No que diz respeito a imagem que ilustra a capa, as avaliagoes se mostra-
ram divididas: enquanto alguns comentdrios julgaram a fotografia como bonita
e moderna, outros consideraram que o retrato de uma ponte, além de comum,

pareceu sobrecarregado e sem um vinculo aparente com o titulo. J4 sobre o com-
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ponente textual da capa, um tnico comentdrio reprovou a tipografia adotada. Os
comentdrios a respeito das cores também foram marcados pela oposigao, espe-
cialmente quanto & combinagao dos tons de cinza da fotografia com o magenta
usado na tarja central e no titulo do livro. Para alguns, o contraste pareceu inte-
ressante e necessario para destacar determinados componentes do /ayout, ponto
de vista divergente, pois para outros leitores, o uso de elementos com cor tao
vibrante “destoa da imagem de fundo”, que ¢ “mais sombria”. A composi¢ao da
capa chegou a ser elogiada, mas o niimero de criticas negativas foi maior, com
queixas direcionadas ao excesso de informagao, provavelmente da fotografia, ao
uso da tarja que divide o /zyour pela metade e, sobretudo, ao destaque dado 2
autoria que, localizada na regido central e com maior contraste, sobressai sobre
o titulo da obra, posicionado no rodapé da capa e concorrendo com a textura
complexa da imagem de fundo.

Quanto as impressoes, se para alguns leitores a capa se mostrou atrativa por-
que ¢é “moderna” e “enigmdtica’, para outros tantos a capa pareceu “genérica’ e
desinteressante, quando nao, “angustiante”. O projeto grafico ainda foi conside-
rado “amador”, semelhante aqueles desenvolvidos para a “capa de alguma fanfic”.
A partir de sua aparéncia, a capa chegou a sugerir o género literdrio da obra:
“parece ser uma histéria de agao” para alguns, mas “d4 ideia de um romance”, um
“suspense talvez”, para outros.

A leitura da mensagem visual da capa chegou a ser denotativa em alguns
comentdrios, que se limitaram a descrever elementos da paisagem retratada pela
fotografia. Algumas das respostas, no entanto, foram além e arriscaram identi-
ficar a cidade como o possivel cendrio da narrativa, com apostas em Londres e
Nova York, e foi exatamente essa forga da imagem que se traduziu em um grande
numero de indicagoes do signo de urbanidade na capa. De forma derivada, a cor
cinzenta e a pouca luz que marca a paisagem sugeriram aos leitores duas possibi-
lidades de significacdo: a primeira aponta para a existéncia de um enigma como
fio condutor da trama do livro; a segunda prenuncia uma atmosfera melancélica
e sombria que envolve morte, possivelmente um suicidio, se for considerada a
presenca da ponte na foto e se “a entrega” do titulo for lida como o ato de desis-
tir. A ponte, elemento principal da imagem, ainda foi interpretada como uma
travessia ou um elo entre dois pontos, que permite avangos ou mudangas na vida.

Apesar das interpretagoes elencadas acima, a mensagem visual do projeto
recebeu uma quantidade relevante de criticas negativas. Em muitos comentirios
as queixas se dao por conta da auséncia de nexo entre a imagem da capa ¢ o titulo
do livro: “Nao alude a qualquer movimento que justificaria uma entrega’. Por
outro lado, a escolha da ponte para ilustrar a capa gerou ambiguidades: “Esta
imagem de uma ponte ¢ muito comum. Pode significar diversas coisas. Nao vis-
lumbro o que ela significa nessa obra”. Por fim, houve comentdrios de que a men-
sagem visual ndo estd clara, como afirma um dos leitores: “Nio consegui captar a

mensagem do livro pela capa”.
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FIGURA 90

Meu passado me condena (2015)
Capa por Claudia Carvalho
Paralela

14x21cm

Meu passado me condena

Certamente a proposta mais comercial analisada nesta pes-
quisa, a capa do livio Meu passado me condena apela ao poten-
cial leitor com todos os elementos empregados na composicao
(Figura 90). Na auséncia de um conceito mais elaborado, a
capa adota a literalidade e pega carona na imagem dos pro-
tagonistas com o intuito de repetir o sucesso de publico
alcancado pelo titulo em outros meios. Produzido segundo
o padrio comercial da editora Paralela, sem qualquer artificio
de acabamento especial, o projeto grifico nao deixa de ser ade-

quado para o género de entretenimento que classifica o livro.

Interpretagdo conotativa

Por se tratar de uma obra que procura perpetuar o sucesso
alcancado pelos personagens e suas histérias no teatro e no
cinema, a capa tem linguagem visual simples, mas vibrante,
condizente com o publico potencialmente jovem. Algumas
caracteristicas da composi¢ao textual, sobretudo no titulo,
emulam a estética adotada nas capas de histérias em quadri-

nhos, que traz letras impressas por cores intensas e recursos
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gréficos — como projecoes volumétricas e contornos carregados — que realgam
o texto. Os mesmos artificios reaparecem nas aspas simples que enfeitam a con-
tracapa. Em relagao 4 imagem, a cena de uma “luta’ descontraida entre os per-
sonagens retrata o clima de brincadeira que envolve o casal e, 20 mesmo tempo,
expressa com humor o embate entre géneros que marca as situagdes narradas pelo
livro. Por fim, o logotipo do canal de Tv por assinatura Multishow, disposto na

quarta capa ao lado da marca da editora, sinaliza o cardter transmedia da obra.

O processo do capista

Com proposta abertamente comercial, como assume a capista, o projeto teve
como linha condutora destacar os personagens da narrativa para criar uma refe-
réncia direta com o filme por meio das “celebridades” presentes na capa. Como
fica claro no depoimento, trata-se de mais um projeto em que resta pouca liber-
dade de criagio ao profissional que, nessas condigoes, se vé obrigado a trabalhar

mais com a forma do que com o contetido.

Puxa! Aqui (risos), essa capa eu ndo tive muita alternativa, né? Era preciso
usar essa foto especifica, e como é um livro bem humorado e comercial, eu
usei cores quentes e vibrantes e um /Jeztering assim, mais descontraido. Pelo
tema de humor, eu tentei usar uma tipografia divertida no titulo. Jd no
nome da autora, foi uma fonte mais neutra, e a imagem era uma exigéncia
inicial, entdo eu nio tive muita escolha (risos) quanto a isso. Era essa foto
e ponto final. Aqui, nesse caso, o objetivo era explorar a imagem dos atores
mesmo, que encarnam os personagens das histérias e celebridades ajudam
a vender livros, né? Entao, foi dai que veio a decisio de usar a foto deles

para a capa.

Com a palavra: o leitor

Este ¢ um exemplo de capa que, para além da acirrada concorréncia com outros
titulos, precisa enfrentar o preconceito de alguns leitores, seja pela falta de
empatia com autores ou personagens — “ndo gosto do Porchat e sempre que vejo
qualquer coisa com ele, passo longe — seja pela rejei¢io a uma proposta grafica
mais comercial: “nossa, esse tipo de capa me tira de perto da estante da livraria.
Nio vejo esse e nem os livros em volta dele”. Afora essa recusa preexistente,
as opinioes sobre o projeto grifico se dividiram: os leitores simpdticos a capa
enalteceram, em especial, a proposta descontraida que se alinha com o tema e
o publico do livro; entendimento diferente de outra parcela dos participantes
que considerou o projeto feio, apelativo e pouco criativo, apesar de julgar a capa
pertinente para um publico especifico.

A imagem usada na capa, apesar de pouco comentada, foi alvo de opinides

diversas. Para alguns leitores, a capa agradou porque parece “divertida”, o que a
g g q q
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torna “perfeita’ para a proposta do livro: “os protagonistas agem como se compor-
tam em muitas das histérias do livro”. Houve quem julgou a foto como “muito cli-
ché” e aqueles que nao aprovaram a escolha por uma questao de gosto em relacao
ao estilo de fotografia: “ndo gosto muito de fotos de pessoas em capas, exceto se for
um livro histdrico sobre personagem ou biografia”. A tipografia adotada na com-
posi¢ao também dividiu opinides entre os participantes que gostaram e aprovaram
os tipos adotados e outros que, de modo oposto, consideraram que “a fonte é feia”,
em especial aquela empregada no titulo. Apesar de o projeto receber elogios pela
escolha e combinagao adequada das cores, houve queixas em relagao a intensidade
do amarelo de fundo, um incdmodo que, para alguns, se mostrou ainda mais forte
com a associagio dessa cor com o vermelho do titulo: “a cor amarela, as letras
vermelhas causaram um contraste muito intenso, quase um grito desesperado’.
Para alguns leitores, a composi¢ao da capa ficou “harmoniosa”, apresentando uma
“boa combina¢io” em que “os elementos estao bem distribuidos” e de modo equi-
librado, com as letras em caixa alta “preenchendo bem o espago num crescendo”.
Como contraponto, um tinico comentirio negativo sobre a diagramagio do com-
ponente textual julgou que “a disposicao das letras torna a capa muito poluida”.

A capa despertou impressoes variadas nos leitores. Considerada “simples e
direta”, a0 passo que “entrega diretamente o que o leitor vai encontrar”, a capa
se mostrou “chamativa”, sobretudo como um “livro para a juventude”, segundo
algumas opiniées. Provavelmente por conta do direcionamento para esse publico,
alguns comentdrios julgaram a capa como “engragada”, “alegre”, “leve” e “diver-
tida”. Tais caracteristicas, no entanto, tiveram recepgoes contraditérias entre os
leitores. Enquanto para alguns, “o atrativo do livro sdo as celebridades, logo, é
uma boa op¢ao de capa”, para outros, o projeto grafico é puramente comercial,
préprio de “livros que s6 servem para dar lucro e nao tem qualquer trabalho ou
qualidade”. Tratada em alguns comentirios como “feia” e “brega”, a capa ainda
foi julgada negativamente como uma produgio “pobre, de pouca criatividade”
e “feita com baixo orgamento”, sugerindo uma obra “besteirol” de “entreteni-
mento raso e que nio vai acrescentar conhecimento util”.

Inspirados pela presenca dos personagens na imagem e pelo titulo homo-
nimo do livro, o filme que se desdobrou na publicagio foi a associa¢io semantica
mais citada entre os leitores, pois, como bem atesta um dos comentirios, “nio
tem como interpretar a capa sem pensar no filme. A prépria estética adotada
na proposta suscitou essa associagao, uma vez que a capa ‘parece um cartaz de
pega teatral ou filme”, conforme apontou um leitor. Numa mesma linha cono-
tativa, a referéncia ao cinema e a presenca dos personagens — interpretados por
atores ligados a0 humor — sugeriu a muitos participantes o signo da comédia, algo
natural para um “livro sobre pessoas conhecidas, contando histérias engracadas”.
Contribuiram, também, para tal significacio as cores, ao serem associadas com “o
humor e a descontracio”, e a postura dos atores retratados na capa: “pela relacao

entre Porchat e Mia, descontraidos e rindo, d4 a entender que o livro serd dessa
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mesma forma”. Essa combinacio de cores vibrantes, associada com sorrisos e um
clima de brincadeira entre os personagens deu relevo ao signo da alegria, citado em
muitos comentdrios. Finalmente, o signo do romance se fez perceber na cena de
envolvimento da dupla, condi¢ao reconhecida pelos leitores em expressoes como
“comédia romantica”, “relacionamento”, “casal” e “relacio entre Porchat e Mia”.
Apesar das criticas que a capa recebeu, sua mensagem visual foi reconhecida
como adequada, mesmo entre os leitores que nao simpatizaram com o projeto:
“nao é um livro que eu escolheria, mas entendo dentro da proposta e do publico”.
Algumas respostas atribuiram a coeréncia da mensagem ao “apelo de humor que
combina com o livro” e que “vai atrair qualquer pessoa que conhece os atores ou
assistiram ao filme”. Como contesta¢io 2 mensagem visual, somente uma queixa

declarou nao “ver muita relagio entre a foto e o tema”.

Tempos vividos, sonhados e perdidos

Nem o verde vibrante escolhido para destacar a autoria do livro Zempos vividos,
sonhados e perdidos conseguiu desfazer a sobriedade de sua capa que, em muito,
¢ resultado da op¢ao pelo uso de uma fotografia em preto e branco para ilustrar
o projeto gréfico (Figura 91). Por se tratar de um livro de memoérias, chega a ser
natural que a imagem retrate o autor da obra, contudo, essa representagao literal
nao empata que o registro fotografico tenha uma carga seméntica que sinaliza
o teor do livro. Seguindo o padrao da editora, a edigao tem encadernagio em
brochura, mas conta com impressao do verde em cor especial e verniz localizado

brilhante aplicado sobre nome do autor.

Interpretagdo conotativa

Em termos de significagio dentro do componente textual, o destaque dado a
autoria — na verdade, ao apelido como ficou conhecido Eduardo Gongalves de
Andrade no universo do futebol — demonstra a importincia e o apelo que a
alcunha “Tostao” tem no imagindrio esportivo brasileiro. O realce dado a0 nome
do autor ganha ainda mais for¢a quando esse ¢ posicionado na base do busto do
jogador, criando uma contiguidade entre nome e figura. A imagem também se
associa com o titulo do livro, na medida em que, ao se voltar para o lado esquerdo,
o personagem retratado parece contemplar o passado, referenciado nas palavras
“tempos vividos, sonhados e perdidos”. A palavra “olhar” contida no subtitulo,
por sua vez, ¢ ilustrada por essa mesma postura do jogador ao vislumbrar a luz da
memoria que emana sobre seu rosto. A serenidade e o discreto sorriso do autor na
fotografia anunciam a positividade das lembrangas trazidas nas paginas do livro.
J4 as rugas, a calvicie, os cabelos brancos e os 6culos legitimam a maturidade e
o conhecimento do narrador, sobretudo em relagao ao futebol, aludido na capa
pela figura do jogador em si, somada a presenga do estidio ao fundo e ao verde

dos gramados, que d4 destaque ao seu nome.
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FIGURA 91

Tempos vividos, sonhados
e perdidos (2016)

Capa por Alceu Nunes
Companhia das Letras

14X 21 Ccm

O processo do capista

O volume de publica¢oes em uma grande editora demanda do
profissional de criagio uma grande versatilidade para desen-
volver propostas variadas e que atendam as necessidades de
cada livro. Na declaragdo a seguir fica evidente que em algu-
mas situagdes o capista termina por repetir artificios gréficos,
na medida do possivel recombinados para conferir a cada capa
sua prépria identidade visual. Nos dois exemplos apontados
pelo designer, hd, de fato, uma semelhanca no resultado final,
sobretudo no que diz respeito a tipografia e & composigao
fotogréfica — busto do personagem em perfil, com rosto vol-
tado para a esquerda. Restou ao profissional, portanto, buscar
uma diferenciacio das propostas por meio da paleta de cores e

da combina¢io do componente textual com a imagem.

A capa do Tostao, coincidentemente, ela tem muita
ligagio gréifica com a do Fidel. Eu faco mais de 30
capas por ano, e essa dai tem o mesmo estilo tipogra-
fico. Isso, na verdade, sé porque é ptblico masculino,
um ¢ futebol, o outro é militar, ento: serifa quadrada

pesada, destaque no nome do biografado... Mas a
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solugao na escolha da imagem, nesse caso, a gente queria um retrato dele
j4 maduro, num momento de reflexao de sua vida. Entao, a gente fez um
retrato dele e, dentro das possibilidades do que veio das imagens, essa era a
melhor: ele como pensador, como uma pessoa reflexiva. Esse foi o melhor
resultado e, por coincidéncia, é perfil como o de Fidel, mas nio tem a
menor conexio, ¢ s6 coincidéncia mesmo. E a ideia de uma biografia é
sempre um bom retrato de uma pessoa, do biografado. Bom, a tipografia
¢ serifa quadrada, pesada. Tinha algumas questdes com as cores, nao que-
riam que fosse azul, ele passou muito tempo no Cruzeiro... Eu néo sei qual
¢, se tinha algum problema, mas sei que a gente foi para um verde, que
tem a ver com futebol, tem a ver com grama, tem a ver com a sele¢io bra-
sileira... Enfim, uma cor chamativa, especial, que destacasse com o preto e

branco. Entao, foi esse o caminho.

Com a palavra: o leitor

A férmula simples do projeto chegou a ser criticada pela abordagem “mais do
mesmo” repetida a exaustdo nas capas de biografias que circulam no mercado,
mas a maior parte das opinides avaliou a proposta como adequada para o tipo
de publicagao. O projeto causou incdmodos sobre alguns aspectos especificos
e gerou um mal entendido em torno dos componentes textuais. Ainda assim,
apesar desses problemas e da falta de originalidade imposta pelo padrao gréfico ja
esgotado, a capa conseguiu suscitar nos leitores algumas significagoes e transmitir
uma mensagem clara sobre o contetido do livro.

A fotografia usada para ilustrar a capa agradou uma parte dos leitores, que
considerou a imagem simples, mas bonita, bem dirigida, com bom contraste e
uma boa escolha para uma biografia, pois “respeita o personagem e d4 dignidade
ao livro”. Alguns participantes julgaram o retrato como “atrativo para o ptblico
alvo”, mas houve questionamento “se uma imagem do Tostao jovem nao seria
superior a uma foto atual”. A foto, no entanto, também sofreu alguns niveis de
rejei¢io, seja pelo enquadramento muito préximo, seja por questoes de gosto
pessoal: “nao gosto tanto de livros que tem pessoas na capa, principalmente se
mostrar o rosto”. A tipografia em si foi pouco comentada, com opinioes dividi-
das entre um leitor que elogiou, ao afirmar que “a disposi¢ao e forma das letras
transmitem a ideia de uma leitura gostosa e descontraida’, e um outro que criti-
cou a dureza das letras que, segundo ele, torna o lazyout parecido com o de “capas
de revista das salas de espera”. Em termos de diagramacio, a capa foi enaltecida
pelos “elementos bem distribuidos e sem espagos mortos” e o destaque dado ao
nome do autor que, nesse caso, ¢ também o tema principal do livro. O layout,
por outro lado, também foi percebido como tendo problemas em relagio ao
componente textual que, além de criticado pelo seu posicionamento em cima
do personagem retratado, causou certa confusio em torno da autoria que foi

tomada como titulo da obra por alguns leitores, provavelmente devido ao seu
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grande destaque pela cor e pelo tamanho. Quanto as cores, a fotografia em
preto e branco sé recebeu mengdes positivas, jd a sua combinagao com o verde
aplicado ao nome do autor dividiu opinides. Alguns leitores demonstraram sim-
patia pelo “contraste do preto e branco com uma cor forte”, mas na maior parte
dos comentdrios houve rejei¢ao, com vdrias manifestacoes de que “a letra verde
nao estd muito em harmonia com o restante”.

Para alguns leitores, mesmo com um projeto grafico “simples”, a capa apre-
sentou “uma boa sintonia” que “passa a ideia de um livro bem feito” e que “nao
deixa dividas quanto ao conteido”. Uma fragio dos participantes, no entanto,
entendeu esse simples como simplério, ao julgar que a capa “parece muito ébvia”
e “simples demais”, causando um sentimento de “mais do mesmo”, como reflete
um dos comentdrios: “J4 vi diversas vezes capas assim. Me faz pensar: s6 mais
um livro de alguém que quer contar a sua vida”. Esta impressao diverge daqueles
que consideraram a capa “muito interessante para uma biografia” e que o projeto
gréfico se mostra “atrativo para o publico alvo” interessado em futebol.

“A imagem, juntamente com o titulo, corrobora a ideia de uma biografia”.
Essa interpretago sobre o teor da obra se repetiu em um nimero expressivo de
comentdrios, variando somente quanto ao possivel autor da biografia que, para
alguns, parece ser uma obra de terceiros sobre o personagem Tostao, enquanto
para outros, trata-se de uma autobiografia, “indicando vivéncia e um olhar para
o horizonte de reflexao” do préprio autor. “A imagem do famoso jogador”, como
destaca um dos comentdrios, termina por suscitar o signo de celebridade que
veste o autor e o signo do futebol, uma associa¢io natural com o esporte que é
reforcada pela presenca de um “estddio ao fundo” na imagem e pelo “verde que
lembra o campo de futebol”, segundo um dos leitores. Junto com essa signifi-
cagdo da biografia, revelou-se um outro signo, o da meméria, provavelmente
inspirado pela imagem e reforgado pelo titulo: “parece um livro de memérias, o
homem olhando para trds e vendo tudo o que viveu no campo”. A memdria, por
sua vez, tem aproximagao com o signo do passado, reconhecido pelos leitores
na colora¢io da fotografia — “P&B remete ao passado” — e na postura do biogra-
fado — “cle olha virado para a esquerda (passado)”. Ainda dentro desse universo
que envolve passado, memdria e reflexdo, os comentdrios deram relevo ao signo
da maturidade, materializado na figura do idoso com seus “cabelos brancos” e
citado por meio de derivagdes como “vivéncia”, “sabedoria” e “experiéncia de
vida”. Por fim, na interpretagdo da imagem, houve ainda referéncias aos signos
da alegria e da serenidade, reconhecidos, respectivamente, no sorriso do perso-
nagem e na placidez de sua postura.

A simplicidade da capa, destacada por alguns leitores, terminou repercu-
tindo sobre a mensagem visual, elogiada por sua objetividade, a0 mostrar “de
forma clara e direta” o que é abordado pelo livro. Para muitos, a proposta se

mostrou “adequada” para uma biografia, uma vez que consegue antecipar seu
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FIGURA 92

Eu Vocé (2016)

Capa por Alceu Nunes
Paralela

14x 18 cm

teor e gerar interesse em seu publico especifico. Nao podendo
necessariamente ser tomado como falha de comunica¢ao, um
Gnico participante assumiu “ndo reconhecer o personagem”

presente na capa.

Euvocé

A ideia de trazer elementos textuais impressos em uma cinta
de acetato que envolve a capa do livro Ex Vocé fez toda a dife-
renga no projeto grifico da publicagio (Figura 92). Nao fosse
tal dispositivo, a capa passaria despercebida como mais um
exemplar do padrao comercial adotado na maior parte dos
langamentos da editora. Todavia, a obra em si foge do con-
vencional e sua capa conseguiu captar e reproduzir o espirito

inventivo proposto pela autora.

Interpretacdo conotativa

Toda a concepgao grifica da capa tem como referéncia a natu-
reza do préprio livro, pautado pela intervengao, pelo jogo
visual em torno da composicao das palavras, marcado pelo
processo de construgio e desconstrugao articulado pela autora.
A rigor, a capa pode ser classificada como allype, mas o con-

junto interativo formado pela combinagio entre as palavras
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(fixas) do titulo e (avulsas) do acetato resulta em um efeito visual que ilustra de
modo original o espirito da obra, algo que, provavelmente, imagem nenhuma
faria melhor. Por fim, vale destacar, também, a tipografia decorativa adotada na
capa, que simula letras datilografadas em uma referéncia direta a estética e ao

processo de criacdo que o leitor encontrard nas pdginas do livro.

O processo do capista

Com um or¢amento de produgao que permitia a adogao de acabamentos espe-
ciais no projeto gréfico, o designer soube aproveitar a oportunidade para inovar
no conceito da proposta. Como podemos apreciar nas palavras do capista, o
trabalho foi pensado e desenvolvido a partir da obra da autora, presente na capa,
tanto em termos de forma, por meio da tipografia, quanto de contetido, ao ado-

tar a dinAmica dos textos e as cores de sua temdtica.

A capa da Verena Smit jé ¢ o préprio poema dela na capa. Bom, era um
livro especial, pequeno, entdo eu podia usar um pouco de recursos gréficos
que nao ia fazer muita diferenga nesse custo do livro. Entdo, eu nao sei se
da para vocé ver ai, mas estd impresso num acetato esse texto em preto, e
esse texto vocé vai brincando e construindo, brincando com a poesia dela,
fazendo uma leitura dinAmica. E a tipografia, ela veio em relagio ao jeito
que ela escrevia mesmo, entdo vem do trabalho da artista. Todo o trabalho
dela ¢ feito datiloscrito assim. Entdo ¢ como eu te disse, a capa, ela é um
poema... A cor vermelha e tudo, tem a ver com o teor do livro, que tem

uma parte muito da paixao, do amor.

Com a palavra: o leitor

Bonito, simples e direto, para alguns, o projeto grafico da capa agradou boa parte
dos leitores que se viram instigados pelo jogo de palavras elaborado em torno
do titulo da obra. A proposta despertou o interesse daqueles que consideraram
a ideia original, agucando a curiosidade para “saber do que se trata”. A inventi-
vidade do layout, no entanto, veio acompanhada de efeitos colaterais: primeiro,
para uma fragao dos participantes, a articulagio das palavras tornou dificil uma
identificagdo mais precisa dos componentes textuais; segundo, a proposta mini-
malista tratada positivamente como moderna em alguns comentirios pareceu
“simples demais” e de “pouca criatividade” em opiniées divergentes; por tltimo,
o uso moderado de elementos grificos no projeto deixou alguns leitores insatis-
feitos com a mensagem visual oferecida pela capa.

A opgao de trabalhar apenas com elementos textuais incomodou alguns lei-
tores, que foram categéricos: “falta uma figura”, como aludiu um deles. Jd a
“fonte de mdquina de escrever”, como denominada em um dos comentérios,
chegou a agradar alguns leitores, embora tenha havido também declaragoes de

que “o estilo da fonte usada incomoda”. De modo parecido, a cor vermelha que
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predomina na proposta dividiu opinides, elogiada por alguns participantes, mas
considerada um “exagero” por outros tantos que acharam a capa “muito pesada
em uma cor Unica’, uma monotonia cromdtica que ‘empobreceu” o projeto.
Considerada “bem diagramada’, a capa foi elogiada por sua “proposta minima-
lista” e, em especial, pelo “bom jogo de palavras”™ que faz na composi¢ao do
elemento verbal. A ideia inovadora, no entanto, causou alguns mal entendidos e
reclamagoes: “apesar de amar a ideia da capa, eu nao saberia como ler o titulo do
livro”. Esse aglomerado de palavras casou em alguns leitores certa “agonia de ver
tantos verbos” e uma dificuldade de identificar os componentes textuais: “o titulo
¢ tudo iss0?”. O emprego de “letras pequenas”, para alguns, ou “fontes despro-
porcionais”, para outros, além de incomodar, levou a um problema de hierarquia
em que o nome da autora foi entendido como parte do titulo: “6tima, porém
faltam elementos de autor e editora”. Ao que parece, nesse comentdrio, a autoria
foi lida como um vocativo. A auséncia da marca da editora na capa, por sua vez,
¢ justificada pelo padrio adotado nos livros da Paralela, onde esse elemento vem
normalmente disposto na lombada e na quarta capa das publicagdes.

A capa se mostrou interativa para aqueles que perceberam a possibilidade
do jogo com as palavras que compdem o nome da obra: “me parece que posso
escolher que titulo dou ao livro depois de ler, ou que esse livro apresenta todas
as opgoes de titulo porque tem muitas histérias”. Exatamente por essa possibi-
idade de interacio, varios adjetivos foram usados pelos leitores para qualificar a
lidade de interag djetivos fa d los leit qualifi

<« . b e . 3 <« L » <« . » «e e
capa como ‘chamativa”, “inteligente”, “original”, “provocativa’, “interessante”,
“criativa”, “instigante” ou mesmo “enigmadtica’, despertando com isso o desejo
pela leitura do livro, conforme alguns comentdrios. Vale relembrar, no entanto,
que esse titulo interativo nao foi encarado de forma positiva por todos, havendo
opinides de que a originalidade de sua composi¢ao deixou a capa “confusa’. A
proposta também caiu no gosto de alguns participantes por ter sido considerada
“simples e direta’, tendo como resultado uma “capa minimalista e agradavel”
com seu aspecto “muito clean e moderno”. Por outro lado, houve quem enxergou

. o . . 7 . <« » <« . .
essa simplicidade como algo simplério e “sem graga”, passando “a ideia de um
livro de poesias de um iniciante” ou de uma obra marcada pela “superficialidade”
que, por isso mesmo, “nio chamaria a aten¢ao”. A capa, por fim, sugeriu aos
leitores o possivel género literdrio da publicagao, com palpites para “um romance
filos6fico” ou uma obra de “autoajuda”, mas ficando a aposta principal para “um
livro de poesias”, mais especificamente “poesia contemporanea’.

Provavelmente por inspirac¢ao das palavras que compdem o titulo, o relacio-
namento entre duas pessoas ganhou destaque em boa parte das interpretagoes da
capa. Para alguns leitores, a combinagao de emogoes e atitudes retrata “a vida de
um relacionamento”, segundo mais de um comentdrio, “marcado por acoes que
transitam do amor a superacio do édio, passando pelas perdas, expectativas, des-
lumbramento e desapego”. A conjuncao das palavras com o predominio do ver-

melho transmitiu a alguns participantes a sensa¢io de “um livro emocionalmente
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bem intenso (pelos sentimentos descritos na capa e pela cor predominante)”.
Entre as significagdes suscitadas pelo tom rubro, o amor e a paixao tiveram maior
relevo, mas esse mesmo vermelho também foi associado ao édio, que aparece
entre as emogoes elencadas na capa. Finalmente, houve quem deu significado ao
“odeio tachado” que aparece na base do bloco de texto, segundo um comentirio,
uma alusdo de que no relacionamento “a paixao prevalece mais que o 6dio, que é
cortado fora desses sentimentos”.

A mensagem visual da capa recebeu mengoes positivas por conta de sua ade-
quagdo a linguagem da artista — “conhego a artista e acho que combinou” — e
até mesmo pelas lacunas que deixou em aberto para o leitor: “gosto da falta de
elementos que deixem claro do que a histéria se trata. Talvez essa falta nos diga
até mais do que o esperado”. Para alguns participantes a opgao de uma capa “sem
imagem nio diz muito sobre o livro, mas é interessante”, enquanto para outros,
menos simpdticos & proposta, a mensagem incomoda, uma vez que “ndo passa
referéncias sobre o contetido”.

Em tempo, cabe ressaltar que boa parte das queixas quanto a “pobreza” gri-
fica e ao titulo confuso talvez nao se sustentassem caso os leitores tivessem tido a
oportunidade de manusear o livro, o que permitiria apreciar a verdadeira ideia por
trds do projeto. O mal entendido se deu por conta das imagens coletadas no site
da editora e disponibilizadas para os leitores durante a pesquisa — versoes digitais
das capas que, naturalmente, nao conseguem ser fieis aos projetos originais. Uma
das reclamagoes sobre as cores demonstra tais limitagoes: “nao gostei do retingulo
mais claro, acho que poderia ser toda a capa no mesmo tom de vermelho”. Esta
cor, na verdade, recobre a capa em toda sua extensao e o retingulo, ao qual o leitor
se refere, nao passa de um artificio gréfico adotado no site da editora para simular

a cinta de acetato que envolve o livro, como demonstrado na Figura 92.

A insustentdvel leveza do ser

Como jd afirmado em andlise anterior, a adogao de alguns acabamentos especiais
pode conduzir um projeto gréfico para caminhos distintos. A encadernagao em
capa dura é um deles e nesta edicao de A insustentdvel leveza do ser o uso de tal
recurso ratifica e contribui para o peso que a obra tem como grande sucesso da
literatura mundial. Gragas a leveza do projeto grifico (Figura 93), que conta
com poucos elementos sobre um fundo branco, entre os quais uma ilustracio
em aquarela, a capa dura, nesse caso, confere ao livro algo mais inclinado para a

elegincia e o bom gosto.

Interpretagdo conotativa

O titulo manuscrito com trago irregular, sugerindo pinceladas, alinha-se com

a fluidez da ilustragao em aquarela. Apesar de essa combinacao estética entre
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FIGURA 93

A insustentdvel leveza
do ser (2016)

Capa por Alceu Nunes
Companhia das Letras

14,3 x 21,6 cm

tipografia e imagem ter sido, provavelmente, a principal razao
para tal escolha, no caso especifico desse livro, uma coincidén-
cia nos permite aproximar essa espontaneidade dos tragos com
a “insustentdvel leveza® que compde o titulo. Vale ressaltar,
no entanto, que o projeto gréfico dessa capa nio é exclusivo,
jd que a editora publicou obras anteriores do mesmo autor
com /ayouts semelhantes, anulando assim a possibilidade de o
designer ter escolhido a tipografia com base no titulo do livro.
A imagem da capa, por sua vez, nio estabelece qualquer elo
direto com o titulo da obra, o que pode indicar uma relagao de
revezamento em que a ilustragao escolhida buscou referéncia
nas pdginas do livro. A cidade retratada tem elementos que
sugerem a arquitetura europeia, possivelmente, o cendrio onde
se passa a trama do romance. Jd os tons frios que ambientam
a paisagem e a vegetacdo de coloragio avermelhada insinuam

que o outono pode ser a estagdo em que se d4 a narrativa.

O processo do capista

O capista confirma que a estética adotada para a capa, tanto

para a imagem quanto para o lettering, ji havia sido definida
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FIGURA 94

Capas de A festa da
insignificancia (2014)

e A imortalidade (2015),

com capas de Alceu Nunes

anteriormente para a série da qual o livro faz parte (Figura 94).

Sendo assim, a fluidez da tipografia nio foi pensada por conta

de sua relagao com a palavra “leveza” do titulo, mas sim pela

sua afinidade com o estilo da aquarela que ilustra a capa. Em

seu depoimento, o profissional também confirma que a paisa-

gem retratada tem a ver com o cendrio em que se dd a trama

do livro, ideia que permeou toda essa série de capas publicadas

para Milan Kundera. No caso dessa obra, a ilustracio retrata a

cidade de Praga, capital da Republica Tcheca.

A insustentdvel leveza do ser nao é o primeiro livro
da série. Essa foi uma linguagem definida a partir
da capa do primeiro livro*® que eu projetei, quando
tomei conhecimento, pela internet, de uma aquare-
lista francesa” e achei que o trabalho dela daria um
clima muito interessante para as capas. Dai eu fiz um
lettering manual, pois eu acho que havia uma intimi-
dade da cena da aquarela com a tipografia escrita a
mao. Além disso, tem uma leveza na capa, eu acho
que ¢ uma mais delicada. Acredito que funcionou
muito bem, pois desse livro, dessa série, algumas capas
foram até vendidas para o exterior. Entdo, eu sempre
convidei a mesma ilustradora para fazer, e sempre
usando uma cena da cidade onde se passa a trama do
livio. Como ela jd ilustrava cenas de cidades, nao era
dificil encontrar tais cenas. Para o primeiro, eu creio
que foi o Jardim de Luxemburgo, uma cena que eu ji
achei pronta e que ela nao precisou fazer, mas algumas
outras ela teve que retratar a cidade. Entdo, a gente
escolheu niao exatamente uma cena, mas demos uma
dica: “ah, que mostre o rio, que mostre a paisagem”.
Havia um briefing que tinha a ver com a histéria e a
partir do qual era produzida a cena. Como ela faleceu,
a ultima edi¢o dessa colecao eu jd precisei fazer de
outra forma, com uma aquarela préxima ao trabalho
dela. E eu sempre fago esse lettering mais solto, pois
acho que tem a ver com aquarela. E essa composi-
¢ao também privilegiou. Na verdade, nesse caso de A
insustentdvel leveza do ser nio ficou exatamente como

eu tinha concebido: que a ilustragio vai perdendo a

26 A festa da insignificincia (2014), primeiro livro do autor Milan Kundera na

27

série publicada pela Companhia das Letras.

Dominique Corbasson (1958-2018), autora e ilustradora francesa conheci-
da por suas aquarelas de paisagens urbanas, publicadas em livros e revistas
(oury, 2018).
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cor ou a auséncia da cor ¢ o fundo da capa e ela se mistura como se fosse
uma continuagio da imagem, e a tipografia entra de uma maneira bem
leve. Nesse caso aqui ji ¢ um pouco mais forte, mas na concepgao da cole-

¢ao ficou assim.

Com a palavra: o leitor

“Uma das capas mais bonitas que jd vi”, assim classifica um dos muitos leitores
que avaliaram o projeto grifico de forma positiva. Segundo outras declaragoes, a
capa ¢ de bom gosto e passa uma mensagem de algo interessante, agradavel de ler
e que, por isso, desperta a vontade de comprar o livro. A harmonia da composi-
¢ao também foi destacada, para alguns, “construida de forma perfeita, pois retine
beleza estética, agraddvel disposi¢ao das letras do titulo e destaque para o nome
do renomado autor”.

Festejada por sua beleza em virias respostas, a imagem empregada no projeto
cativou bastante pelo fato de ser uma ilustracio em aquarela, o que contribuiu
para conferir leveza A capa. A tipografia empregada no titulo agradou a muitos
dos leitores que enxergaram na delicadeza do estilo manuscrito uma boa combi-
nagio com a aquarela, o que, somado a disposi¢do arqueada em meia lua, ajudou
a transmitir leveza 4 capa. A tipografia cursiva, no entanto, chegou a ser criticada
por transmitir uma sensacio de inseguranga, além de dificultar uma leitura mais
ripida do titulo. A fonte adotada na escrita da autoria, por sua vez, gerou opi-
nides diversas, chegando a ser elogiada, mas também desaprovada pelo tamanho,
pela “dureza” e pela cor vermelha das letras. As cores aplicadas no projeto foram
enaltecidas pela sutileza da paleta escolhida e pelo efeito do contraste gerado com
o branco de fundo. Uma tnica queixa apontada em relagio as cores, no entanto,
foi exatamente essa “falta de cor” na base da capa. As opinides positivas sobre o
layout destacam a harmonia na composicio dos elementos, e o resultado acertado
no uso de recursos, como a disposi¢ao do titulo em formato de arco, assim como
a énfase dada ao nome do ji celebrado autor. Este mesmo destaque conferido
A autoria, no entanto, encontrou certa resisténcia, assim como também foi cri-
ticada a distribui¢do da imagem e do lestering, para alguns, dispostos de modo
muito separado e desconectado, havendo até uma sugestio de que a ilustracio
deveria preencher a capa inteira. Ainda sobre o lzyout, dois comentirios demons-
traram desconforto quanto a localiza¢ao da marca da Companhia das Letras logo
abaixo da aquarela.

Na interpretagio que fizeram, alguns leitores trataram de modo mais obje-
tivo a identificacdo da cidade ilustrada na capa, que foi apontada como o possivel
cendrio onde se passa a trama do livro, com apostas em lugares como Europa,
Paris, Praga ou alguma cidade nérdica. A partir da ilustragao, hd ainda uma
caracterizagao da paisagem, seja pelo bucolismo da cena, seja pelos tons frios

quc remetem a um entardecer de inverno. Por sua vez, a arquitetura europeia
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que “parece cartdo-postal” também transmitiu a alguns leitores a ideia de via-
gem e, por se tratar de uma cidade, despertou entre outros tantos o espirito de
urbanidade e seus desdobramentos como contemporaneidade, rotina frenética
e boemia. De maneira mais subjetiva, a impressao de leveza transmitida pela
delicadeza da capa foi fartamente destacada por um expressivo grupo de leitores.
Talvez influenciados pelo titulo do livro, alguns desses associaram a mensagem
da capa a questoes existenciais presentes em conceitos, como autoconhecimento,
crise interior, soliddo, transcendéncia, reflexdes e incertezas a respeito da com-
plexidade da vida e sua efemeridade. Houve ainda quem visualizou na capa a
atmosfera para um possivel romance.

Para muitos leitores, a mensagem visual da capa se mostrou coerente, ao
conseguir transmitir a esséncia do livro pela combinagio acertada e harménica de
seus elementos. Mas esta opinido nao foi unnime, pois em uma fragao significa-
tiva das respostas hd reclamagdes sobre a falta de nexo entre a mensagem visual
da capa e o contetido do livro. Para a parte desses leitores que nao conhecem a
obra, a capa ¢ pobre e nao indica uma relagao direta entre a imagem e o titulo.
J4 aqueles que tiveram acesso prévio a trama nio concordam com a mensagem
“inocente” adotada na capa, considerando-a dissonante da natureza provocante
que permeia a narrativa, em que “o elemento geografico parece nao ser tao cen-
tral na obra como a ilustracio leva a crer”.

Por fim, a obra foi associada com outros géneros literdrios devido & aparéncia
geral da capa, que teve sua estética relacionada com livros sobre arte e turismo ou

mesmo com publica¢es voltadas para os publicos jovem e infantil.

Brida

Sendo Paulo Coelho um autor de grande sucesso comercial ao redor do mundo,
a capa de Brida segue os padroes graficos da editora para obras do tipo, por-
tanto, sem o uso de qualquer recurso especial em sua producio (Figura 95). No
entanto, o projeto grafico de toda a série da qual este titulo faz parte foi conce-
bida com o objetivo de renovar a identidade visual que vinha sendo trabalhada
em edigoes anteriores do autor. O resultado do que se vé nas capas produzidas
até aqui demonstra que a proposta de mudanga foi alcancada, pois as composi-
¢oes conseguem sair do lugar comum e hd uma consisténcia estética no que vem

sendo desenvolvido.

Interpretagdo conotativa

O aspecto manuscrito e decorativo adotado para o componente textual nio
parece atender a nenhum propdsito semantico especifico do livro. Na verdade,
a estética do lertering e da ilustracio seguem uma abordagem gréfica aplicada a

uma série de obras de Paulo Coelho, publicadas pela Paralela. Além dos tragos

266



FIGURA 95

Brida (2017)

Capa por Alceu Nunes
Paralela

14X 21 cm

espontineos que predominam nas capas, destaca-se também o
uso reduzido de cores, chapadas e de forte contraste.

O misticismo, tema recorrente em muitos titulos do escri-
tor, aparece simbolizado na reproducio de elementos decora-
tivos comuns nas capas de publicagoes antigas, categoria que,
no imagindrio popular, abriga os livros de feiticaria. Ainda
dentro do referencial mistico, a simetria do /lzyout, assim
como os elementos graficos e simbdlicos que o compéem,
faz lembrar as cartas usadas nas préticas de tarologia e carto-
mancia. Enquanto a figura disforme que se repete na capa e
na quarta capa sugere, respectivamente, ora uma espécie de
abrigo, ora uma pira, secundariamente, os outros elementos
decorativos agem como recursos da ilustragio para expressar
visualmente o que seriam efeitos mdgicos, como brilhos, bor-
bulhas e fumaga. Elemento de maior destaque na imagem da
capa, a mao tem rica expressividade nos gestos e seus signifi-
cados. Na posicio aberta, ¢ um simbolo antigo nas religides
que age como amuleto de protecio, representando também
a seguranga que afasta o medo. Na versdo que ilustra o pro-
jeto, as linhas que emanam de seu punho podem representar,

de modo mais direto, vasos sanguineos, mas também raizes,
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FIGURA 96
Titulos da série Paulo Coelho,
publicada pela Paralela, com

capas de Alceu Nunes

na medida em que a mao parece brotar da terra. O fogo que
envolve a mio, por sua vez, aparece nas ciéncias primitivas
como um dos componentes principais do cosmo, assumindo
significados variados como destrui¢io, mas também purifica-
a0 e regeneragio, o que o torna simbolo do inferno ou do

amor divino, nas distintas religioes.

O processo do capista

Por ser parte de uma série, esta capa foi desenvolvida segundo
um conceito estético que ultrapassa a sua individualidade
(Figura 96). De acordo com o designer, uma capa inglesa, ado-
tada atualmente também na edigao brasileira de O alquimista,
foi sua grande inspiracao para a concepgdo das capas para a
colegao. Na verdade, essa proposta foi publicada original-

mente nos Estados Unidos pela HaperOne Books e projetada
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FIGURA 97

Capa Jim Tierney para edi¢cio
estadunidense de O alquimista,
lancada em 2014 pela editora

HarperOne Books

pelo capista estadunidense Jim Tierney (Figura 97). As seme-
lhancas das cores e dos elementos gréficos que compoem essa
versdo estrangeira parecem, de fato, ter inspirado as capas que
viriam a ser publicadas no mercado nacional, apesar de nes-
sas tltimas ter sido adotado uma estratégia diferente quanto a
tipografia e suas ilustragoes terem uma marca autoral do pré-
prio designer, que aproveitou um projeto pessoal de ilustragao
anterior ao projeto (Figura 98). O depoimento a seguir é uma
compilagdo de respostas retornadas a essa pesquisa pelo capista
somada a entrevistas concedidas pelo profissional, disponibili-

zadas na internet?®.

Bom, quando comegou o projeto do Paulo Coelho eu
tinha muita davida de qual caminho seguir porque é
muito dificil quando é uma colegao e vocé nio sabe
exatamente o que estd por vir, mas tem que encontrar
uma linguagem que funcione para todos os livros. As
edicoes anteriores, na maioria das colecoes de Paulo
Coelho, usavam fotografia e a gente queria se distan-
ciar um pouco desse universo da fotografia para dar
um frescor e para tentar atrair um publico novo. Eu

ainda tentei uns caminhos um pouco diferentes com

28  As explanagoes de Alceu Nunes sobre a concepgio dos projetos de capa para
a colegio foram resgatadas de duas fontes. A primeira, uma entrevista sobre
capas ¢ projetos especiais, concedida a Gustavo Soares ¢ publicada na plata-
forma de cursos Academia Tipogréfica (CAPAS..., 2020). A segunda fonte, uma
live sobre a nova identidade visual dos livros de Paulo Coelho, realizada no
Instagram da Editora Paralela (a NOvA..., 2020).
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FIGURA 98
Seres abissais, ilustracdes

autorais de Alceu Nunes

foto, mas usando uma cor dominante, algo que jd
estava presente o tempo todo dentro da minha linha
de raciocinio para criar. Mas eu achei que nao chegou
no lugar onde eu gostaria, dai I4 nos dGltimos minutos,
com pouquissimo tempo para apresentar o projeto, eu
olhei para uma capa, acho que inglesa, que eu consi-
derava até entdo a melhor capa do Paulo Coclho, e
que tinha desenho. Entao eu pensei “po, se essa daqui
funcionou desenhada, por que eu nio vou desenhar?”
Dai eu tive dois dias para sentar e redesenhar. Eu nao
sou um ilustrador, nunca havia usado a minha lingua-
gem especifica para uma capa, mas eu tenho um pro-
jeto pessoal que chama Seres abissais. Eu falei “bom,
vou tentar usar essa linguagem mais solta para fazer a
proposta do Paulo Coelho” e, para a minha surpresa,
ele aprovou tudo praticamente de cara. A tnica que
empacou foi O algquimista, mas por um motivo muito
pessoal. Para minha infelicidade, essa foi a tinica capa
que ainda nao saiu, o livro continua sendo publicado
com essa capa comprada, creio que da Inglaterra, que
acho muito bem executada e que foi praticamente a
forca e a inspiragdo para eu seguir esse caminho de
serem capas ilustradas. E dificil encontrar um {cone
para cada capa desse projeto porque, primeiro, o dese-
nho tem que ser muito simples. Entao, sempre tem
alguma sacada que tenta resumir a histéria e em Brida,
para mim, essa mio tem esse poder de sintese e esse
poder de ser esse icone que atrai o leitor e que tem um

mistério. O que ¢ essa mao? Tem esse mistério de uma
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mao, mas vocé sente que ela é uma mao com muita informacio, muita
energia, tem esse fogo saindo dela, tem muitas histérias que podem ser
contadas dentro dessa leitura, ¢ uma mao praticamente mistica que reforca
um pouco esse caminho da sabedoria que é nio ter medo de errar, entéo:
siga um pouco os seus instintos! Na verdade, a sua histdria ji estd escrita,
td na mao... Tem vdrias questdes aqui que eu acho que fortalecem esse
desenho. E o desenho aqui foi feito com muita naturalidade. Esses recursos
dessas bolinhas, que pra mim sao oxigénios, que fazem com que o desenho
viva e permanega vivo, isso eu uso muito nos Seres abissais. Esses foguinhos
eu fago um pouco diferente dos Seres abissais, sao plantas que para mim
tém outra forma, mas tém uma linguagem muito parecida. E as bolinhas,
esses oxigénios, permeiam a maioria das capas. Esse da Brida, que tem
uma certa luz aqui saindo, um fogo aqui saindo da mao, mas tem as boli-
nhas de oxigénio. E na quarta capa eu também fago uma composi¢ao me
apropriando dos elementos da capa. Idem para a lombada, que eu tenho
que desenhar me apropriando desses desenhos. Sobre as cores, logico que
eu tento chegar no clima de cores que tem a ver com o livro, mas por ser
uma cole¢io, também tem uma questao de encaixe de cores porque eu fico
preocupado com a colegdo toda e nio posso repetir cores tao préximas,
entdo eu tento pular as cores principalmente na sequéncia que elas saem,
que sio lancadas. Eu tento usar cores e combinagées diferentes, eu tento
usar duas cores, mas as vezes acaba saindo trés, porque tem um fundo
branco, como em Brida, que tem praticamente trés cores por causa do
branco. A tipografia também tem a ver com a interpretagio do clima do
livro, mas ela tem uma liberdade muito grande, jd que o desenho nao pega
nenhuma fonte pré-existente. Isso vai se formando na minha cabeca, quase
como um puzzle, onde eu nio sei ainda qual serd quando eu comego a
desenhar. Vai surgindo de acordo com o que eu acho que o livro merece
em termos de tipografia. Alguns eu acho que tem que ser mais simplificado
mesmo, outros mais elaborados e refinados, mas tem a ver com o titulo do
livro e com o que vai surgindo. Se alguém analisar as minhas letras vai falar
“putz, que tosco”, mas acho que isso tudo faz parte dessa linguagem, que
é essa linguagem meio popular, uma linguagem meio manuscrita, que tem

certas limitacoes mesmo.

Com a palavra: o leitor

Mesmo sendo alvo de certo preconceito em relagao ao autor, a capa no seu todo

agradou a uma boa parcela dos leitores e foi classificada como “bacana”, “bonita”,

“harmonica”, “6tima”, entre outros adjetivos. Apesar da avaliagio geral mais posi-

tiva, os comentdrios sobre pontos especificos revelaram nao somente elogios, mas

também alguns incomodos dos leitores quanto a ilustragdo, as cores e a tipogra-

fia. Em termos de apelo, enquanto um grupo de participantes analisou a capa

como pertinente e atrativa, até mesmo alguns que rejeitam o trabalho do autor,
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outra parte julgou a proposta como muito pobre e feia, incluindo os leitores que
gostam do livro, mas consideraram que o projeto nao combina com a obra.

A respeito da ilustracio adotada na capa, os poucos comentdrios, em sua
maior parte, demonstraram certa rejeicao por parte dos leitores. Afora alguns
elogios, até mesmo efusivos — Achei uma obra de arte! —, as demais opinides se
queixaram de “muita imagem misturada’ e, consequentemente, de “muita polui-
cao visual”. A qualidade de execu¢io também foi criticada: segundo um leitor
“as ilustragoes nao sao bem feitas”, enquanto para outro o desenho parece “feito
as pressas’. Por uma questao nostdlgica, um leitor manifestou sua preferéncia
pelo uso de fotografia nas edi¢des anteriores e mais de um comentério revelou
incomodo em “ver a mao envolta por chamas”. Em relagio a tipografia, comen-
térios isolados e especificos sobre o desenho do letzering expoem uma avaliagao
negativa, como se pode observar na critica de um dos leitores: “a fonte de novo,
meu Deus, que coisa horrorosa”. A proposta cromdtica da capa chegou a ser
mencionada positivamente em alguns comentdrios, que enalteceram a “vivaci-
dade das cores” e consideraram que “amarelo, vermelho e branco é uma bonita
combinagao”. A maioria das opinides sobre a paleta escolhida, no entanto, foi
negativa e revelou uma rejeicao exatamente a essas caracteristicas jd elogiadas.
Para alguns leitores, incomodou o uso de “cores muito fortes”, enquanto outros
rejeitaram o arranjo cromdtico, conforme declarou um deles: “a combinagao das
cores amarela, vermelha e branca me afastam da capa do livro”. Entre os tons usa-
dos no projeto, o amarelo foi aquele com maior reprovagao, sobretudo por conta
de seu predominio no /ayout, o que para um leitor pareceu “muito amarelo para
uma capa’. Houve, ainda, sugestoes de que a adogio de “outra cor mais sébria
combinaria mais com o livro” e de que “talvez um roxo, azul ou verde traduzisse
mais a ideia de magia”. Por fim, exceto pela “poluicdo visual” atribuida & capa,
em virtude da profusio de elementos que compdem a ilustragio, a composicao
do layout em si no foi avaliada em nenhum dos comentérios.

De um modo geral, a maior parte das impressoes foi de que o projeto grafico
ficou bonito, mesmo entre aqueles leitores que rejeitam o livro por no apreciarem
o trabalho do autor: “bonito, embora o autor nao me agrade, mesmo achando
linda a capa, eu ndo compraria o livro”. Segundo alguns comentérios, a capa “foge
do bésico”, ¢ “alegre”, “muito instigante” e “bem chamativa”. Provavelmente, por
conta desse aspecto “vibrante” da capa, um dos leitores declarou que “parece ser
um livro contagiante”. Essa proposta com “muito movimento”, “um pouco hipe-
rativa’ ou “lidica”, segundo algumas classificagdes, talvez justifique a percepgio
acertada de outros leitores que captaram o espirito pretendido pelo capista, ao
conceber uma capa que “parece voltada a um publico jovem”. Essa abordagem,
no entanto, foi encarada como “apelativa e comercial” por uma parte dos leitores
que viram o apelo visual da capa como um artificio “para vender mesmo. Livro
por quilo”. Neste mesmo sentido, a capa passou ainda a impressao de “pouco

refinamento estético”, “grosseira’, “pobre” e “afetada demais”, qualidades que,
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segundo alguns, sao tipicas de um “folhetim, quase um cordel” ou de uma “lite-
ratura superficial”, razdo pela qual “nio atrai”.

Na interpretagao dos leitores, os elementos que constituem a ilustra¢o da
capa suscitaram um conjunto de significacoes conectadas entre si. O “misti-
cismo” foi o signo com maior presen¢a nos comentdrios. Também tratado como
“esoterismo” por muitos leitores, o signo apareceu associado com “quiromancia’,
“astrologia”, “bruxaria e afins”, assim como foi vinculado as figuras da bruxa ou
feiticeira — gracas a “fogueira onde as bruxas eram queimadas na idade média” — e
da cigana ou cartomante identificada na “mao com os simbolos que lembram o
tard” e no “formato de tenda” assumido pelo componente da ilustragio posicio-
nado entre a autoria ¢ o titulo do livro. Ainda nesse sentido, houve quem consi-
derou que “o fogo saindo da mio passa a ideia da fogueira, mas também da for¢a
de cada um”, uma espécie de “energia”, conforme declarou outro leitor. De modo
mais metafisico, algumas interpretagdes da capa vincularam o livro com o uni-
verso da “magia” e da “fantasia”, a0 mesmo tempo em que houve quem enxergou
na mensagem visual a sugestao de “uma aventura meio alucinégena’. Na opiniao
de alguns leitores, além da referéncia ao misticismo, os elementos visuais da capa
carregam uma alusio ao Oriente, sobretudo relacionada 4 India, cuja cultura tem
forte associagao com a espiritualidade e o esoterismo. Por fim, essa atmosfera do
sobrenatural, representada visualmente por meio de elementos simbdlicos, per-
meia a capa com o signo do “mistério”, conforme alguns comentérios.

Quanto a pertinéncia da mensagem visual, algumas opiniées concordaram
que a “os mistérios das imagens estao bem relacionados com a temdtica” e que a
capa “tem relagao com o titulo”. Tal percepgao s6 é possivel quando hd certo grau
de familiaridade com a obra, como aponta um dos leitores segundo o qual “a
capa foi construida para ser melhor interpretada por pessoas que jd tém proximi-
dade com a proposta de conteudo e estilo do autor”. O sentido contemplado na
capa, no entanto, nao alcancou todos os participantes da pesquisa, ji que houve
quem achou a proposta “confusa” ou nem mesmo conseguiu “fazer associagio”

da capa com o tema do livro.

Néo estd mais aqui quem falou

Dois aspectos sao notdveis na capa de Ndo estd mais aqui quem falou. O primeiro
deles ¢ a simplicidade do /zyout, montado a partir de poucos elementos que apa-
recem dispostos simetricamente sobre um fundo neutro (Figura 99). O segundo,
provavelmente aquele que fisga o olhar do leitor por um instante, é o cardter
inusitado da imagem que ilustra a capa. De resto, o projeto foi produzido com
encadernac¢io em brochura, adotando a laminacio brilhosa — menos comum nas
publicacoes da editora — de modo a criar um contraste com o verniz localizado

fosco aplicado sobre a figura do ovo.
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FIGURA 99

Néo estd mais aqui

quem falou (2017)

Capa por Claudia Carvalho
Companhia das Letras

14Xx21cm

Interpretagdo conotativa

As extremidades arredondadas dos tipos, somadas a escrita
completamente em caixa baixa do titulo, confere a0 compo-
nente textual da capa um aspecto moderno e jovial, o que
gera uma expectativa de leveza para o contetido trazido pela
publicagao. Contribuem também para esse humor do livro, o
minimalismo das imagens e as cores empregadas na capa. As
imagens, recortadas sobre um fundo neutro, levam a uma lei-
tura visual direta, sem distragoes. As cores, apesar de quentes,
ganham leveza e vibracdo com a adi¢ao de dreas em branco e
a adogao de um amarelo mais aberto para o fundo. Em ter-
mos semanticos, a imagem parece antecipar simbolicamente
alguns dos temas tratados no livro. Tanto o ovo quanto a maga
podem ser associados ao conceito de origem: o primeiro, den-
tro de um viés bioldgico, portanto, cientifico; o segundo,
como simbolo do pecado original dos escritos biblicos, por

conseguinte, atrelado a corrente criacionista.

O processo do capista

Enigmdtica ou sem sentido num primeiro olhar, a capa ganha

sentido somente quando o leitor acessa um dos textos do livro,
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que mistura cronica e conto. A passagem escolhida para compor a imagem ¢ real-
mente simbdlica e, em seu depoimento, a capista revela o destaque dado a esse
texto nos bastidores da publicagao. Para compor a mensagem visual do projeto,
o resultado final demonstra que a designer optou pela simplicidade na hora de

produzir a imagem, de escolher a tipografia e de compor o layout.

Esse livro é uma coletinea de textos em diversos estilos: prosa, poesia, cro-
nica... E tem um dos textos que se chama Owo e magd, e é dai que veio a
ideia para a capa. Sim, literalmente um ovo e uma magi, que ¢ o titulo de
um dos textos do livro. Que alids, fiquei sabendo s6 depois de ja ter a capa
aprovada, que era o titulo inicial do livro, que foi mudado depois. A ima-
gem que eu usei é¢ bem minimalista, fundo com cor chapada e dois elemen-
tos centralizados e mais nada. Eu achei que a tipografia devia acompanhar

essa estética minimalista com uma letra sem serifa, igualmente simples.

A ideia da capa, na verdade, foi retirada de uma passagem do conto inti-
tulado “Isso”, em que um dos personagens recebe de presente um pote pldstico
onde estdo contidos 0 ovo e a maga retratados na imagem. O ovo é o mote cen-
tral do texto, onde ¢é tratado sob uma forte simbologia de origem e de vida, mas

também terd a conotagao de generosidade e resisténcia no desfecho da narrativa.

Com a palavra: o leitor

Um dos comentdrios resume, de um modo geral, a recepgao da capa entre os
leitores: “gosto de todos os elementos, s6 nio compreendi bem a mensagem”.
Salvo algumas manifestagoes de reprovagio da proposta ou objegdes sobre pon-
tos especificos, o projeto grifico em si teve boa acolhida e foi elogiado quanto
a escolha e 2 composigiao de seus elementos. O ponto alto da capa, no entanto,
ficou por conta de sua mensagem visual enigmdtica, para alguns, uma abordagem
que desperta interesse, para outros, algo que afasta o leitor, na medida em que
nao sugere ou antecipa o conteudo da publicacao. Vale, ainda, registrar um caso
de preconceito positivo em que o conhecimento prévio da autoria do livro induz
um olhar inicial favordvel sobre a capa e revela a predisposicio do leitor em aco-
lher a obra: “eu fiquei curiosa, conhego a autora e admiro ela, entao eu olharia o
livro com calma”.

A qualidade da imagem, em si mesma, foi pouco comentada, sendo ora
elogiada pela “simplicidade”, ora reprovada pela escolha dos elementos que ilus-
tram a capa. A tipografia também foi mencionada apenas pontualmente, mas
de forma positiva quanto ao tipo selecionado e seu uso em caixa baixa. Com
excegdo de uma queixa quanto ao “tom do amarelo muito forte” e uma dis-
cordincia sobre a combinag¢do das cores com o titulo, a paleta cromdtica agra-
dou os leitores para quem “o fundo amarelo destaca os elementos”, a capa traz

“bons contrastes” e cujo “colorido é bem bonito”. A diagramacio, por sua vez,
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foi valorizada pela “boa organiza¢ao”, embora tenha sido alvo de uma objecao
acerca das dimensoes do titulo: “a letra ficou muito pequena para ser o chamado
para o contetdo do texto”.

De forma mais geral, alguns comentdrios classificaram a capa positivamente
como “muito bonita e bem elegante”, “alegre”, “agraddvel”, “contemporinea”,
em oposi¢ao ao julgamento de outra parte dos leitores que considerou a capa
“feia”, “simples demais”, “genérica’ e “padriozinho”. Um grande nimero de
comentdrios, no entanto, deixa claro que a impressio mais comum entre os lei-
tores foi a de que a “capa ficou muito curiosa e passivel de mais interpretagao
que compreensao’. Muitos desses assumiram que como “nao dd pra entender de
cara’, a proposta parece ‘enigmdtica’ e, em consequéncia disso, “instiga a saber
mais sobre o livro”. A aposta numa imagem reticente levou alguns leitores menos
satisfeitos a julgar a capa como “estranha” e “confusa’, logo “pouco sedutora”,
diferentemente de outros tantos que enxergaram a proposta como ‘criativa’,
“inovadora”, e por isso mesmo, “interessante” e “convidativa’. As impressoes a
respeito da capa também revelaram algumas suspeitas em torno do género litera-
rio da obra, com apostas em um livro de cronicas ou em um “romance contem-
porineo, nao sobre amor, talvez familia ou individualidade”.

A imagem com poucos elementos, desprovidos de contexto e sem uma apa-
rente conexao com o titulo do livro, resultou ainda assim em variadas inter-
pretagoes da capa. “A origem das coisas. A origem de tudo” — esta significagao
em torno de um inicio foi apontada por alguns leitores, até mesmo por uma
derivagio da maxima “sobre quem veio primeiro, o ovo ou a galinha”. A origem
da vida foi significada de modo andlogo nas duas figuras: “assim como o ovo se
torna vida, a fruta pela sua semente, também”. Ao mesmo tempo, houve quem
apontasse a diferenca entre os elementos retratados: “duas coisas tao diferentes...
e ambas tdo ricas”. Em tal abordagem ganha relevo o signo da “individualidade”,
citado em mais de um comentdrio sob a ideia de “a esséncia dos objetos, o que os
define”. As diferencas entre o ovo e a maga, dispostos lado a lado, fez alguns leito-
res enxergarem na imagem um conceito de transformagao quando se parte de um
elemento a outro: “parece que um se transformou em algo totalmente diferente”.
Em outro comentdrio, essa ideia de mutagao chega a ser particularizada: “acre-
dito se tratar de um livro de cronicas sobre ideias que se modificam, mudancas
de opinides”. Por fim, a representagio de dois corpos afastados tomou o sentido
de “separagdo”, segundo uma das avaliagdes. Em um campo menos abstrato, a
forca da imagem com dois alimentos sugeriu aos leitores um “livro de receita”,
“de gastronomia’, “de dieta ou culindria’. Associando a imagem ao titulo, um
dos leitores arriscou dizer que a obra é “sobre alimenta¢ao, as mudangas do que
¢ bom e o que ¢é ruim comer”, raciocinio esse que dd conta das constantes oscila-
¢oes nos discursos sobre alimentagao sauddvel.

A mensagem visual enigmadtica foi razao de grande incémodo entre os lei-

tores. Os comentdrios trouxeram um expressivo nimero de queixas sobre a falta
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de conexao entre a imagem e o titulo, assim como entre os préprios elementos
que compdem a imagem. No primeiro caso, para alguns leitores, a imagem até
“chama a atencio, no entanto, nio se conecta com o titulo”, e esse incbmodo
aparece em vdrios comentdrios: “desenho e titulo, falta relagao; “nao liguei a capa
ao titulo; “ndo expressa o tema do livro”. J4 a auséncia de uma relagao palpd-
vel entre 0 ovo e a ma¢d também ¢ bastante citada em comentdrios do tipo:
“nao vi conexao entre ovo e a fruta’; ou “sem conexao dos objetos”. O resultado
final dessa mensagem visual cifrada é uma falta de compreensao por parte dos
leitores manifestada das mais variadas formas: “fiquei perdidinha’; “acho que
nao entendi o conceito dessa capa’; “ndo comunica nada’; “é tdo criativa que
nao entendi”, e assim por diante. Apesar de concordarem com a falta de clareza
da capa, alguns demonstram compreensao sobre o propésito do projeto: “talvez
tenha a ver com algo da histéria”; “ndo consegui compreender a mensagem que
eu sei que existe”; e “acho que o designer intencionou despertar no/a leitor/a
uma dose de curiosidade a partir das imagens do ovo e da maga”. Outros leitores,
inclusive, reconhecem que a abordagem tem certo apelo: “ndo dd pra entender de
cara, mas desperta curiosidade”. Houve, no entanto, quem reprovasse tal artificio

ao considerar o projeto “meio apelativo por jogar com esses elementos”.

A ultima dama

Terceiro livio que compde uma série com outros dois titulos (Figuras 83k e
83m, p. 221), A dltima dama traz mais um exemplo de capa comercial com
forte inspiragao na linguagem visual praticada no mercado editorial dos Estados
Unidos, desta vez no segmento do romance histérico (Figura 100). Por se tratar
de uma obra traduzida, o projeto grafico, apesar de ter sido produzido exclusiva-
mente para o mercado brasileiro, repete algumas caracteristicas comuns as capas
do género naquele pais. Vale citar a adogao de tipografias serifada e cursiva, o
emprego de hot stamping em partes do lettering, a exploragao de blurbs promo-
cionais e a ilustra¢io do projeto com o auxilio de banco de imagens. A série con-
serva uma unidade visual que se reproduz em seus trés volumes, todos eles com
layouts carregados, compostos por elementos semelhantes, mas individualizados

por pequenas diferencas.

Interpretagdo conotativa

Com o intuito de trazer para a capa o universo de nobreza que ambienta o enredo
do livro, o projeto grifico empregou na composi¢ao do componente textual uma
fonte tipogréfica serifada que transmite um espirito aristocrdtico por meio de seu
design cldssico. Outra caracteristica do texto que contribui para reforcar grafi-
camente a aura de luxo, normalmente associada as cortes, esta no acabamento

em hot stamping dourado aplicado no titulo do livro e na vinheta decorativa que
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FIGURA 100

A ultima dama (2018)
Capa por Claudia Carvalho
Paralela

16 x 23 cm

o acompanha. Uma ultima referéncia a essa estética pomposa
pode ser conferida, ainda, nos adornos florais que acompanham
os textos na lombada e na contracapa da publicagio. O espirito
fidalgo também tem forte representagio simbélica na imagem
ilustrativa da capa. Apesar dos limites de visualizagio provoca-
dos pelo recorte aplicado a fotografia, ¢ possivel supor que a
personagem na imagem retrata a protagonista do romance, seja
pelos tragos de juventude, seja pela ostentagio das vestimentas
e das joias. As cartas seguradas pela personagem constituem
outro elemento simbdlico importante na imagem. No senso
comum, representam os jogos € suas tdticas que, metaforica-
mente, tém relagio com a disputa de poder que envolve o blefe,
a mentira e as tramoias entre os jogadores. Semanticamente,
essa alusao tem, portanto, um vinculo estreito com os elemen-

tos narrativos que sustentam a histéria do livro.

O processo do capista

Como a capista esclarece, a seguir, o periodo que contextua-
liza a narrativa serviu de base para a escolha da imagem e da
tipografia adotada no projeto. A cena retratada na capa é mera-

mente ilustrativa, uma vez que a foto selecionada foi adquirida
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a partir de um banco de imagens. O trabalho de design, portanto, implicou em
eleger e manejar os elementos capazes de transmitir o espirito da obra e sem deixar

de atender as necessidades do /zyout, de modo a proporcionar uma boa leitura.

Eu vou falar dos trés livros da colegao porque eles sio muito proximos,
entdo as respostas seriam as mesmas. Nessa trilogia sdo romances hist6ri-
cos, tem alguns fatos que aconteceram de verdade, mas de forma geral é
ficcdo, dessa época de 1600... Elisabetana. E para esse tipo de livro as fotos
costumam funcionar bem, ento foi um trabalho de pesquisa até encontrar
as melhores fotos e também, depois, o melhor corte, sem revelar demais
do rosto das modelos, o que eu acho que sempre contamina um pouco a
imaginagao do leitor. A imagem nao tem tanto a ver com uma parte espe-
cifica da histéria, sao imagens de mulheres em geral, com roupas de época.
E foi a solu¢do porque se a gente quisesse uma coisa muito especifica, teria
que produzir a foto e, no caso, a gente usou imagens de banco. Aqui eu
tentei usar uma tipografia elegante, cldssica, com serifa, algo que tivesse a
ver com romances de época. Sempre buscando um espago na imagem que
permitisse uma boa leitura, o que as vezes ¢ bem dificil. A gente precisa, as

vezes, dar alguns retoques para deixar a leitura a melhor possivel.

Com a palavra: o leitor

No geral, o projeto grafico da capa foi elogiado em boa parte dos comentdrios,
que classificou a proposta como “bonita”, com seus “elementos bem escolhidos”,
“bem organizados” e “apropriados”. Mesmo entre os leitores nao afeicoados ao
género da obra, a capa se mostra “atraente” uma vez que sua “mensagem ¢ clara’
e “cumpre seu propédsito” de remeter ao tema e antecipar que a obra “se trata de
um romance histérico”’. Naturalmente, houve quem nio aprovasse a proposta
visual do projeto, tratada como “brega” e “genérica’, ao repetir fé6rmulas tipicas
de seu género.

A fotografia que ilustra a capa foi elogiada por uma parte dos leitores pela
beleza e pelos elementos que a compde, em especial as cartas, que “dao um toque
mais interessante”, segundo um dos comentdrios. A imagem, no entanto, pare-
ceu “pouco sugestiva’ para um dos leitores e mais de um comentdrio manifestou
rejeicao ao uso de fotos na capa, “principalmente fotos de pessoas”. A tipogra-
fia adotada no projeto recebeu mengoes de aprovagio tanto por ser uma “fonte
cldssica, combinando com tom da época da histéria e os costumes”, quanto por
destacar o componente textual, uma vez que “chama a aten¢io tanto para o
nome da obra, como para a autoria”. Apesar disso, a letra adotada no subtitulo
foi repetidamente criticada e, para um dos leitores, “poderia ser um pouco mais
forte ou até menos manuscrita, nao ficou muito legivel, poderia ser uma tipogra-
fia mais moderna neste caso”. Por fim, houve quem manifestou um desconforto
em relacio a um artificio adotado no titulo: “o @ mintsculo me incomoda,

destoando das outras palavras que iniciam com maidscula’. Os comentdrios a
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respeito das cores, por sua vez, foram positivos em sua maioria, com apenas uma
discordancia em relacio a escolha da paleta cromdtica empregada no layout. J4 a
diagramagao da capa chegou a ser mencionada positivamente por alguns leitores
em relagao a distribuigao e 2 harmonia entre seus elementos, opiniao que diverge
de alguns participantes que reprovaram a organizagao da composicao, as dimen-
soes reduzidas do subtitulo e o uso de vinheta decorativa abaixo do titulo. Na
interagao entre texto e imagem, um dos leitores considerou que “o foco nas maos
da mulher contrastou negativamente com o titulo do livro, que ficou apagado”.
Apesar disso, reconheceu que “talvez tenha sido intencional, para que a imagem
ganhasse atengao antes do titulo em si”.

As impressoes dos leitores sobre a capa foram divergentes. Um grupo de leito-
res, contando até com alguns que nao apreciam o género literdrio, aprovou o pro-
jeto qualificado, entre outros adjetivos, como “bonito”, “muito agraddvel”, “har-

A . » « » YR . . « .
monico” e “elegante”. Em alguns comentirios a proposta foi elogiada pela “cria-
tividade”, pela abordagem “enigmadtica’ e “atraente” que “faz querer saber mais”.
No entanto, se para um dos leitores a capa “transmite a mensagem de um bom
livro”, houve quem enxergou no projeto algo de “segunda categoria”, uma “capa
muito poluida” e “brega demais, com jeito de que daqui a uns anos vai custar 9,99
e ninguém vai comprar’. Em outros comentdrios, a proposta também foi consi-
derada “sem originalidade” por adotar “um certo padrao de capas desse género”. A
percepcao do género literdrio, inclusive, foi uma das impressoes recorrentes entre os
leitores que reconheceram a obra como “romance histérico ou de época’.

Sobre os sentidos contidos na capa, a maior parte das interpretagoes apre-
sentadas nos comentdrios tem certo grau de conexdo. O primeiro signo, o do
passado, foi exatamente aquele que levou muitos leitores a intuirem que o livro
se trata de um romance de época, o que pdde ser inferido a partir da “indumen-
tiria” da personagem e da “fonte cldssica” empregada no componente textual,
elementos que “remetem ao século xviI ou xvir’, segundo aposta de um leitor.
Préprio desse periodo e sugerido pelos mesmos aspectos, o signo da “realeza” foi
fartamente citado nos comentdrios por meio de um vocabuldrio afim composto

<« » <« ) <« . » <« . » <« . » <« »
por “corte”, “monarquia’, “reinado”, “mulher aristocrata”, “rainha”, “monarca
e “classe nobre”. Outro elo destacado nessa corrente de sentido foi o signo do
“poder”, naturalmente associado ao regime mondrquico que envolve a trama do
livro e encarnado na personagem retratada na capa, segundo mais de um comen-
tario, um trocadilho em cima do “duplo sentido entre a dama do baralho e a dama
da corte”. Imaginada como uma “mulher poderosa, inteligente e maquinadora”,

g g q
as cartas nas maos da personagem reforcaram a interpretagao dessa figura como
. . e b2) .
protagonista de uma narrativa marcada por “jogos do poder”, fechando essa pri-
meira cadeia de signos identificada nos comentarios. Complementando a leitura

A . . . . « -~ » « »
semantica da capa, alguns leitores citaram os signos da “sedu¢ao” e do “romance”,
conforme eles, por conta da presenga de uma “figura feminina, sempre utilizada

para casos de paixao”, mas talvez também influenciados pela expressao “paixdes”
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contida no subtitulo da obra. Por fim, o signo de mistério, também tratado como
suspense, chegou a ser elencado em comentérios isolados, mas sem deixar claro se
por conta do recorte intrigante da imagem ou se, mais uma vez, por interferéncia
da palavra “segredos”, antecipada no subtitulo.

Muitos leitores compartilharam a opinido de que a capa tem uma mensa-
gem visual “clara”, “sugestiva’ e que “cumpre seu propésito”, na medida em que
“remete a0 tema’ e se mostra “adequada ao contetido” préprio de seu género
literdrio. Adotar uma soluco jd consagrada, no entanto, fez a mensagem visual

parecer “6bvia demais”, segundo o contraponto de alguns participantes.

Cloro

O livro Cloro tem uma capa padrao encadernada em brochura, com laminagao
brilhosa e verniz fosco aplicado sobre o titulo da obra (Figura 101). Em um pri-
meiro olhar, o projeto gréfico pode parecer enfadonho por conta da imagem que se
espalha por toda a capa, tornando marcante sua textura repetitiva e quase mono-
cromdtica, uma sensagao que s6 aumenta com o branco empregado nos demais
elementos do layout. O desconforto visual, no entanto, nao deixa de ser um atra-

tivo para o observador que se vé intrigado com o aspecto estéril da proposta.

Interpretagdo conotativa

A cor é um elemento visual forte no projeto grifico, uma vez que sua gradagao de
tons entre o branco e o azul domina toda a extensao do conjunto “capa, lombada
e quarta capa’, conferindo a esse um aspecto de frieza e esterilidade. O ambiente
retratado pela ilustracio — com o piso e as paredes de seus espagos totalmente
revestidos por azulejo e sem a presenga de mobilidrio — parece se tratar de uma
sauna, um espago que no imagindrio popular tem associagio com o publico gay,
perfil esse representado na homossexualidade do personagem principal, como
revelam as duas sinopses localizadas na quarta capa e na orelha do livro. Outro
indicio de que uma sauna ilustra a capa estd na palavra “cloro” que d4 nome a
obra, um elemento quimico presente em grande variedade de produtos apro-
priados para a limpeza das superficies que revestem esses espagos. Por fim, a cor
branca aplicada nos elementos textuais e no logotipo contribui propositalmente
para a insipidez do cendrio, visivelmente frio e sem vida, outra pista visual para
mais uma antecipagao do enredo trazida pelas sinopses: a morte declarada de seu

personagem—narrador.

O processo do capista

Como revela o depoimento a seguir, este é um exemplo de projeto em que a
capista teve pouca liberdade no desenvolvimento da capa, jé que tanto a ima-

gem quanto o perfil da tipografia — elementos basilares dentro do processo de
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FIGURA 101
Cloro (2018)
Capa por Alceu Nunes
Companhia das Letras

14 x 21 cm

concepgdo — foram previamente sugeridos no briefing, res-
tando a designer providenciar a fonte tipografica que aten-
desse a demanda e definir a melhor diagramacgio para acomo-

dar esses componentes.

Essa capa, que acabou saindo, foi encomendada pelo
autor. Entao, ele pediu para que usasse essa obra da
Adriana Varejao e pediu para usar uma familia tipo-
grifica condensada. Se nio me engano, ele “brifou”
inclusive o tipo de letra que queria que fosse usada na
capa. E como que eu desenvolvi em termos de tipo-
grafia e imagem? Bom, eu coloquei essa imagem e fui
testando. Entdo peguei uma familia tipografica que
tinha um peso condensado e fui testando o tamanho e
tal. Eu testo e vejo se estd bom, harmoénico. Imprimo
e vejo se td muito grande, se nio td. E vou ajustando
na tela e fazendo desse modo. Se os elementos visuais
da capa tém relagio direta com alguma parte especi-
fica do livro? Sim, a imagem do trabalho da Adriana
Varejao ¢é esse espaco cheio de azulejos, e a trama, ela
acontece numa sauna gay, na verdade o dpice da trama
acontece dentro de uma sauna gay, e essa é uma ima-

gem que remete a esse dpice.
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Com a palavra: o leitor

Apesar de algumas obje¢oes quanto & mensagem visual transmitida pela capa, seu
projeto grafico foi bem recebido e elogiado pela beleza, pela combinacio inteli-
gente e eficaz entre a imagem e o titulo da obra, pela escolha da tipografia e dis-
posi¢ao dos elementos textuais que deram a capa um aspecto harmoénico, direto e,
por isso, de fécil leitura, tudo isso sem deixar de despertar a curiosidade do leitor.

A imagem usada na capa recebeu vdrias manifestagoes de aprovagio, sendo
elogiada pelos grafismos e cores harmoénicas, além da boa combinagio com o
titulo do livro. J4 a tipografia, se por um lado foi avaliada positivamente pela
sobriedade e adequagio ao projeto, por outro houve quem reivindicasse “uma
fonte um pouco menos convencional”. Da sua parte, em alguns comentdrios,
a diagramagio foi avaliada positivamente por conta da acertada hierarquia dos
componentes textuais e sua boa disposi¢ao dentro da composigao.

As impressoes dos leitores sobre a capa sao variadas. Houve quem achou seu
projeto “marcante”, possivelmente por ter sido considerado “original” e “cria-
tivo”. Outros classificaram a capa como “moderna” e “contemporinea’, talvez por
conta de ela ter sido igualmente destacada como “simples” e “objetiva’. Algumas
opinides deram conta da capa como “intrigante”, por ser “enigmdtica’ e por isso
mesmo “interessante”, na medida em que “desperta a curiosidade”. Um dos lei-
tores, inclusive, a caracterizou como sinestésica, indicando que a imagem da capa
“fez sentir o cheiro” do cloro que d4 nome ao livro. Apesar de tantas avaliagoes
positivas, a capa s6 nao foi unanime porque houve queixas sobre ser “cudo muito
resumido e sem expressao”, assim como parecer “Gbvia, sem atragao’.

Sobre os significados contidos na capa, a soma da palavra “cloro” do titulo
com a imagem adotada no projeto sugeriu para uma expressiva parte dos leitores
duas possibilidades conotativas. A primeira delas estd relacionada com o possivel
cendrio narrativo do livro, aparentemente um ambiente com superficies reves-
tidas por azulejos que, segundo os comentdrios, poderia ser uma piscina, uma
sauna, um banheiro ou vestidrio de clube, assim como uma drea hospitalar, todos
com a caracteristica comum de ser um espago de uso publico, “frequentado por
um ndmero maior de individuos e nio de propriedade privada”. Houve ainda
quem ampliasse esse universo de significago, arriscando o palpite de ser um livro
com narrativa em torno de um “nadador de competi¢ao”. Tangente 4 primeira,
a segunda possibilidade interpretativa destacada pelos leitores estd relacionada
com limpeza, provavelmente, pela conhecida utilidade do produto cloro, mas
também por conta da imagem tomada por tons claros e azulados que sugerem
assepsia. Aqui, o significado foi estendido mais uma vez, em dois comentdrios:
o primeiro vinculou a salubridade da imagem com uma “purificagao da alma”;
o segundo, de modo parecido, sugeriu que a limpeza “transmite a ideia de um
impasse interno, um dilema, de algo que o protagonista quer se livrar (limpar,

com ‘cloro’)”. Para além desses dois eixos conotativos, a capa despertou entre os
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leitores associagoes com a “tranquilidade” que inspiram o “céu e o mar”, o “frio”
contido nas paredes vazias, a “tristeza” dos tons em azul, a “reclusio” de um
espaco fechado e “claustrofébico”, além do “mistério” préprio de uma “estdria
sombria” decorrida no cendrio de um “crime”.

Para uma boa parte dos leitores, a forma simples e inteligente como a ima-
gem e o titulo foram “bem casados” tornou a mensagem visual da capa bastante
adequada. Esta opiniao, entretanto, encontra divergéncias, havendo quem con-
siderasse a mensagem visual “6bvia e pouco instigante”, ou mesmo que a capa
carece de informagées que permitam “presumir qual seria o conteddo” do livro.
Até mesmo a natureza da publicagio foi posta em diivida em alguns comentérios,
segundo os quais estd “pouco claro a que se refere”, podendo a capa ser de um

romance ou “de um catdlogo de venda de produtos para sauna”.

A origem dos outros

Parte de uma colegio que contempla algumas obras da autora Toni Morrison,
este livro tem sua capa definida a partir de um projeto grafico desenvolvido ante-
riormente em que se trabalha com duas camadas: a primeira traz sempre uma
ilustracdo da artista Carol Walker espalhada por toda a extensio do lzyout; ji na
segunda estao os demais elementos, como o componente textual e a marca da
editora, impressos sobre uma cinta de papel que envolve a capa (Figura 102).
Essa edi¢do, em particular, tem um acabamento diferenciado que contou com
encadernagio em capa dura e o uso de cores especiais na impressao, caracteris-
ticas que nao se repetem nos demais livros do conjunto. O resultado ¢ elegante
e a0 mesmo tempo plural, se considerarmos a possibilidade de uma “nova” capa
quando essa ¢ visualizada sem a cinta, o que amplia as interpretagdes possiveis

com a apreciagdo da imagem no seu todo (Figura 103).

Interpretacdo conotativa

E possivel inferir duas relagées de ancoragem entre o componente textual e a ima-
gem que ilustra a capa do livro. No titulo, a palavra “origem” parece ser expressa
pela figura do bebé que dorme nos bragos da possivel mae, enfatizado pela cor
branca que ajuda a arrebatar a aten¢do dentro da imagem. J4 a palavra “racismo”,
contida no subtitulo, estd simbolizada pelo biotipo da mae, de pele escura e cabelo
crespo, caracterizando uma mulher negra, etnia historicamente discriminada até
os dias atuais. Refor¢am ainda o contexto de segregagio, a expressio de cautela
sugerido pelo semblante da mie, seu passo largo, que insinua fuga, e suas vesti-
mentas, aparentemente precarias, se levarmos em conta o aspecto rabiscado com
que sdo desenhadas. Os tragos em branco que se desprendem da personagem rei-
teram a condi¢io de movimento, uma sugestdo da pressa que marca a passagem

por um ambiente hostil. O branco que contorna o ombro da mulher também ¢é
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FIGURA 102

A origem dos outros (2019)
Capa por Alceu Nunes
Companhia das Letras

12,4 x 18,6 cm

FIGURA 103
Capa de A origem dos outros
sem a cinta que abriga

os dados da obra

simbdlico de maternidade, ao representar um pedago de pano
que faz as vezes de cueiro, pega tipicamente usada no cuidado
de recém-nascidos. Na cinta que envolve a capa, vale destacar
a marca especifica que a editora adota para sinalizar as obras de
autores vencedores do prémio Nobel de literatura. A presenga
de tal simbolo confere A publica¢io um reconhecimento inter-

nacional de exceléncia literaria.

O processo do capista

De acordo com o capista, por conta de sua ilustragao diferen-
ciada, esse titulo foge um pouco ao padrio que vinha sendo
adotado na colegao, com silhuetas simplificadas em alto con-
traste (Figura 104). Nesse caso, a ilustragao mais detalhada
foi indicagao da prépria artista, para quem se deu a liberdade
de definir quais trabalhos seriam usados nas capas da cole-
¢3o. Com a ilustra¢io escolhida em maos, coube ao profis-
sional determinar o melhor enquadramento para a imagem,
organizar as demais informacoes, segundo o projeto gréifico ji
padronizado, e selecionar uma paleta de cores que conferisse

identidade a capa dentro da colecao.
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FIGURA 104

Outros titulos de Toni
Morrison, publicados pela
Companhia das Letras,

com capa de Alceu Nunes

A gente convidou uma artista americana negra, Kara
Walker, para fazer essa série da Toni Morrison. O tra-
balho dela, que a gente optou para fazer os livros, é
um trabalho de recorte preto no branco, as vezes tem
o cinza. Sao silhuetas, é um trabalho silhuetado, muito
gréfico, e ele ¢ livre de texto: o texto, ele vem numa
cinta que vocé tira e a imagem fica como se fosse uma
tela limpa, nio tem texto nenhum. Sé que a gente
deu a liberdade para ela, que era amiga da autora que
faleceu hd pouco tempo, americana também. Uma
gostava do trabalho da outra, foi um casamento entre
as duas. E a gente deu a liberdade, apesar de ter feito
todos os estudos em cima da obra da Kara Walker, a
gente mandou para ela e falou assim “olha, a gente nio
quer impor...”. As vezes para um artista famoso aceitar
a proposta do projeto, a coisa mais simpdtica que vocé
pode fazer ¢ deixar que o artista escolha qual obra dele
ele acha que representa melhor a obra da autora, enfim,
da escritora. Entao, foi isso que a gente fez, e ela sem-
pre mandava uma imagem ou duas para eu escolher,
fazer os estudos, enfim. As vezes, eu tenho que fazer
o corte da obra, quando necessdrio, e segue para uma
aprovacio e, se ela estiver de acordo, a gente avanca.
Entao, as cores: essa obra veio diferente de todas, nao
veio sobre o que eu imaginava. Foi uma obra sugerida
por ela, mas de um estilo totalmente diferente. Talvez
na silhueta nao pudesse passar tanta emogio, tanta sen-
sibilidade como essa obra pode passar e que tem a ver
com o livro, mas isso numa interpretagio da prépria
artista. E os tons também seguem uma colegdo, tam-

bém tem que procurar um tom que seja diferente de
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todos. Aqui ¢ um livro especial, ¢ um livro pequeno, e eu trabalhei com um
tom meio cobre. F uma edigao meio “luxinho”, assim, pequenininho, enca-
dernagio de capa dura... Entdo essa faixa ¢ num tom de cobre, é uma tinta
especial. E a tipografia segue a colecdo, que sdo essas camadas de letras, com
varias cores com o nome da Toni Morrison, mostrando uma sensibilidade,

uma leveza na autora. Os temas sdo pesados, na verdade.

Com a palavra: o leitor

O projeto grafico da capa agradou um grande niimero de leitores, especialmente
por sua beleza, celebrada em declaragdes como “linda”, “muito bonita”, “t4 bonita
demais!!!”, “belissima”, entre outras tantas. As razdes para essa louvagao parecem
resultar de algumas qualidades da capa, reveladas por comentdrios que destacam
a “composigao agraddvel”, a partir de “elementos bem relacionados”, uma com-
binacio de “cores perfeitas, letras bem escolhidas e uma linda ilustra¢io”, por sua
vez desenhada de forma “expressiva e relacionada ao tema do livro”. Como bem
resume um dos leitores, o projeto gréfico passa a impressio de que foi “tudo bem
pensado e bem feito”. Apesar das opinides elogiosas, em sua maior parte, casos
de rejei¢ao foram identificados em julgamentos isolados, segundo os quais a capa
“nao ¢é atrativa’ e que, por isso mesmo, “passaria despercebida”.

Os comentdrios referentes 4 imagem foram, em sua maioria, lisonjeiros,
exaltando a beleza da ilustragio — “linda essa imagem!” — e sua expressividade
— “a pintura estd transbordando sentimento” —, assim como sua adequagio ao
tema: “a arte condiz com a proposta textual que contem na capa’. Em desacordo
com essa avaliagao, opinides isoladas ora consideraram a “imagem sem vida”, ora
enxergaram um “aparente descompasso entre o titulo e a imagem”. As respostas
também revelaram que a tipografia foi bem recebida por uma parcela significativa
dos participantes, que avaliaram os tipos como “agraddveis” e “bem escolhidos”,
além de apresentarem uma “boa combinagao”. Entre os raros leitores que repro-
varam as escolhas tipogréficas, o incomodo se deu por conta das “muitas fontes
diferentes” e da anatomia “um pouco confusa’ do tipo empregado na escrita da
autoria. A paleta de cores, por sua vez, foi julgada positivamente como “har-
moniosa’, “sébria” e “elegante” entre os vdrios comentdrios, como também foi
enaltecida pelo aspecto semantico contido na “associa¢ao da cor da capa com o
assunto” em que “as cores passam uma mensagem imediata sobre raca”. O uso
de contrastes como forma de destaque também foi apontado positivamente por
um dos leitores: “o branco da roupa do bebé e do pano no ombro chamam aten-
¢a0”. A neutralidade cromdtica e o predominio dos tons terrosos, no entanto, foi
motivo de queixa entre aqueles que sentiram “falta do toque colorido para além
da cor marrom”. Apesar disso, mesmo entre os criticos, houve quem entendesse
que “a tonalidade ¢ intencional”, tanto pelo significado quanto pela necessidade

de adequagio, jd que “dd ideia de ser uma cole¢io padrio da editora”. Sobre a
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composi¢ao do layout, mengdes positivas deram conta de que a capa apresenta
uma “organizacio adequada dos elementos”, posto que “a imagem, o titulo e o
subtitulo estio bem relacionados”. Entretanto, foram registradas duas queixas
em relacio a diagramacio. Na primeira se critica o destaque dado a autoria, o
que gera certa confusdo, na medida em que faz “parecer que o titulo do livro é
o Toni Morrison”, conforme um dos leitores. A segunda queixa se refere a cinta
que envolve a capa. De acordo com um participante, “essa barra ‘meiando’ o livro
nao agrada visualmente”, incomodo esse que pode ter sido gerado pela impossi-
bilidade de o participante da pesquisa acessar o livro fisico e, assim, apreciar com
mais propriedade as peculiaridades do projeto.

Sobre as impressoes dos leitores a respeito da capa, revela-se, aqui, mais um
caso de preconceito positivo em que um conhecimento prévio do trabalho da
autora favoreceu uma recepgao positiva da capa e do préprio livro: “eu conhego a
autora, entao com certeza olharia o livro com atencio, pela autoria e pela capa”.
Independentemente deste viés, no geral, a capa despertou uma série de sensagoes
positivas nos leitores, sendo elogiada pela beleza, harmonia, elegincia e delica-
deza de seu conjunto, o que, segundo um leitor, “dd a impressao de um bom
material a ser lido”. Considerada “enigmdtica” em alguns comentdrios, a capa
também passou “a mensagem de um contetdo profundo”. Entre outros leitores,
a capa ainda provocou um sentimento de tristeza e certo desconforto com a cena
retratada pela ilustragio. Por fim, houve quem enxergou na capa um aspecto de
“paradiddtico antigo” que “nao atrai visualmente”, somando-se aqueles que sen-
tiram a falta de uma proposta “mais chamativa e inovadora”.

Entre as interpretagoes da capa, alguns signos se destacaram entre aqueles
identificados pelos leitores. O primeiro deles foi o da “maternidade”, apontada
fartamente nos comentdrios sob virias formas, desde a mais literal até a mais
simbdlica: “o filho ¢ luz e langa luz nos ombros da mae”. Apegados a ima-
gem, os leitores vincularam o signo da maternidade ao do “sofrimento” e da
“dor” transmitidos pela cena, mas nao deixaram de perceber também o “poder
materno” que permeia essa relagio com os signos de “firmeza”, “superacio”,
e “crescimento’, interpretagdes inspiradas inclusive pelo componente textual,
uma vez que “o tipo da letra passa ideia de for¢a”, segundo um dos comentérios.
De modo vinculado, a maternidade também foi significada como “origem”,
apontando para o signo da “ancestralidade”, sobretudo no sentido de “africa-
nidade”, identificada nos comentdrios a partir de expressoes mais diretas como
“mae Africa”, “mulher preta” e “raga negra’, ou mesmo mais sutis, a exemplo
de “etnias” e “crencas diferentes”. Nesta seara, um dos comentirios aglutina
mais dois signos bastante citados pelos leitores: “as cores e a ilustragio passam
uma mensagem imediata sobre raga e, de alguma forma, indica classe também”.
Esse comentdrio se refere ao signo do “racismo”, antecipado no subtitulo da

obra, mas identificado também nas cores — “a cor possivelmente faz mengio ao
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tema tratado que ¢ o racismo” — e na imagem “de uma mulher negra e seu filho
recém-nascido”, configurando, assim, “o racismo geracional”. Essa interpreta-
¢d0, no entanto, parece nao estar em acordo com a opiniao de pelo menos dois
leitores que visualizaram na imagem “uma mae negra cuidando e criando de
uma crian¢a branca”, o que para um deles anula a possibilidade de uma situagao
racista: “ndo vejo racismo, exceto a crian¢a branca talvez nos bracos de uma
mulher morena”. Em paralelo ao racismo, a questao de classe apontada anterior-
mente aparece nos comentdrios sob o signo da “excluso”, por vezes identificada
nos detalhes da imagem: “o fato dela ndo estar de frente remete ao ponto de
vista das pessoas negras ignorado e apagado com o racismo”. Sob esse prisma,
ganha relevo o “racismo estrutural”, outra faceta da questdo que foi destacada
nos comentdrios. Naturalmente, a atmosfera “pesada” em torno da cena e do
tema suscitaram o signo de “sofrimento” que permeia a condi¢io dos persona-
gens, interpretagao essa que aparece nos comentdrios também sob os sentidos de
“opressao”, “solidao”, “angustia” e “desolacao”.

Segundo alguns comentérios, a mensagem visual da capa se mostrou clara,
uma vez que “faz jus ao titulo do livro” e ¢ “indicativa do conteddo” da obra. Esta
opiniio, no entanto, vai totalmente de encontro ao julgamento de outros leitores
para quem h4 um “aparente descompasso entre o titulo e a imagem” ou que “o

titulo e a imagem nio sugerem o tema’.

Sumchi

Com formato reduzido, quase um livro de bolso, Sumchi tem encadernagio em
capa dura e impressao com cores especiais (Figura 105). O aspecto plano da
ilustragao e do componente textual, impressos em negativo com uma limitacao
tonal, confere ao projeto grafico uma sobriedade que, somada a encadernacio em
capa dura, contribui para um resultado requintado, sugerindo que o livro passou

por um cuidadoso processo de produgio.

Interpretagdo conotativa

Com estética sébria, a ilustragao da capa parece retratar o contexto em que se dd
o enredo do livro, a cidade de Jerusalém, segundo a sinopse contida na quarta
capa. Apesar da simplicidade do desenho impresso em cor tnica, ao estilo gra-
vura, é possivel visualizar na imagem as caracteristicas geograficas que definem
um cendrio montanhoso e perceber pistas arquitetdnicas que marcam a constru-
¢ao das cidades antigas daquela regido, a exemplo de muralhas e fortificagdes. No
imagindrio popular, essa combinacio de lugares remotos e culturas estrangeiras
sao ingredientes comuns em histérias de aventura, chaves visuais seménticas as
quais a ilustragao se apega para fazer referéncia aos termos “fibula” e “aventura’

do subtitulo. Por fim, vale chamar a atencao para a bicicleta que ilustra a marca da
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FIGURA 105

Sumchi (2019)

Capa por Claudia Carvalho
Companhia das Letras

12,7 x 18,1 cm

Companbhia das Letras e que também é um objeto importante
para a trama do livro, como adianta a sinopse. Resta saber se foi
uma escolha coincidente ou proposital, jd que a bicicleta é um
dos simbolos entre os vérios que a editora usa como parte das

diferentes versoes de sua marca.

O processo do capista

Como enfatiza a capista, parte do mérito na concepgao da
capa se deve ao trabalho da ilustradora que teve liberdade para
criar uma imagem expressiva da narrativa contida no livro. Por
outro lado, ao escolher as cores, orientada por um principio
seméntico, a designer nao teve sua atuagao limitada a sim-
ples alocagao da imagem dentro do /zyout, contribuindo efe-
tivamente com a criagio da atmosfera transmitida pela capa,
cendrio esse que também estd esteticamente referenciado na

tipografia adotada no componente textual.

Esse livro, ele tem ilustra¢oes no miolo que foram fei-
tas especialmente para essa edigdo e a gente encomen-
dou também uma ilustra¢io para a capa, que ficou em
aberto para a ilustradora, a Carla Caffé, fazer. A his-

téria se passa em Jerusalém, nos anos 1950, na regiao
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mais antiga da cidade, e a maior parte da histdria se passa a noite, por isso
que eu escolhi esse azul escuro, que domina a capa. Eu tentei escolher
uma tipografia que remetesse, assim, mesmo que vagamente, 20 Universo
judaico. E eu gostei do formato da serifa e do pingo do “i”, que sugerem
isso sutilmente. Entdo, a ilustragio da capa é dessa regiio montanhosa
e desértica de Jerusalém, com uma parte aqui da cidade antiga, onde se
passa a histéria. A ilustradora tem muito crédito nesse projeto. Amei as

ilustragoes.

Com a palavra: o leitor

Apesar da sobriedade, o projeto grafico da capa foi bem recebido por muitos lei-
tores que se agradaram da tipografia, da imagem e das cores, principalmente pela
forma “clean” e harmoniosa com que foram compostos. Mesmo para aqueles que
nao aprovaram o resultado estético, a mensagem visual pareceu adequada, ao ser
trabalhada de maneira simples e direta, ao ponto de despertar a curiosidade do
leitor. O contraponto a essa recepgao positiva ficou reservado aos apreciadores de
propostas graficas mais chamativas.

A imagem da capa foi elogiada pela beleza do desenho e pelo poder sugestivo
do cendrio retratado, o que para alguns leitores permitiu antecipar “sutilmente”
a atmosfera que envolve a trama do livro: “os elementos visuais jd te levam a
imaginar alguma histéria”. Se houve quem considerasse o projeto acertado, ao
adotar a “ideia de espagos negativos, que traz duas perspectivas de mundo”,
houve também quem achasse a imagem “6bvia demais” ou pouco expressiva.
Avaliada pelos leitores como duas ilustragoes distintas, a por¢ao inferior da ima-
gem foi, por vezes, isoladamente criticada, sobretudo pela falta de clareza do
que retrata: “a imagem inferior nao consegui entender e achei desnecessdrio”. As
manifestagdes sobre a tipografia usada no projeto foram pontuais, mas positivas
na quase totalidade. O uso de uma paleta limitada a duas cores conferiu a capa
uma sobriedade que dividiu a opiniao dos leitores. Para um grupo, as cores
escolhidas sao bonitas e a composi¢ao em dois tons pareceu “agraddvel”, além
de produzir um bom contraste. No lado oposto, esse comedimento cromdtico
gerou incomodo entre aqueles que sio adeptos de capas mais coloridas, com
tons mais vibrantes, de modo a destacar melhor cada componente do lzyour.
“achei a arte linda, mas por toda a fonte estar em azul, meus olhos divagam pela
capa sem ter um ponto que me chame mais a atengao”. A diagramacao da capa,
por sua vez, foi criticada unicamente pelo tamanho do componente textual que,
segundo um comentdrio, tem “letras grandes demais” e “parecem gritar”.

As impressoes dos leitores sobre a capa foram bem variadas. Esteticamente o
projeto grafico foi elogiado com entusiasmo por sua beleza. Tachada de séria ou
até mesmo de “sisuda’, houve quem destacasse a sobriedade da capa, caracteris-
tica atribuida especialmente ao uso de cores contidas, mas também vinculado a

simplicidade da composigao, outro aspecto apontado nos comentdrios. Segundo
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algumas respostas, o resultado dessa férmula é um projeto de capa “simples, mas
direto”, sem deixar de ser “informativo e atrativo”. Isso porque a quantidade
limitada de elementos do /ayout torna a capa “enigmdtica na medida certa’, um
convite para se “desvendar o conteudo do livro”. A aposta numa composicao
tao concisa, no entanto, terminou por nao agradar uma parte dos leitores que a
consideraram “pouco criativa’ e “ndo muito convidativa’. Para aqueles do grupo
que preferem propostas “mais chamativas”, o resultado do projeto gréfico foi
uma capa “feia” ou mesmo “fria”. J4 entre os que consideraram a capa “nao muito
autoexplicativa’, a solugio visual se mostrou hermética, na medida em que ofe-
rece “uma mensagem muito especifica do tema”.

As respostas dos leitores apontam para uma série de conotagbes, muitas
delas associadas entre si. O signo de aventura foi destacado em alguns comentd-
rios, provavelmente por influéncia do subtitulo da obra, mas também inspirado
pela paisagem retratada na ilustragio, onde as “montanhas trazem o clima de
aventura que o subtitulo propoe”, segundo um dos comentirios. No mesmo
campo semantico, o signo da fantasia também foi citado por alguns participan-
tes, que associaram a capa com ‘uma mensagem de encantamento’ prépria de
uma “histéria com elementos fantdsticos que se passa em um lugar isolado perto
de montanhas”. A combinagio da imagem com o titulo — e sua tipografia — foi
interpretada por uma parte dos leitores como algo relacionado a cultura e as
paisagens orientais, ora da Asia, ora do Oriente Médio. Este cendrio estrangeiro
foi naturalmente sugestivo do signo de viagem entre os leitores brasileiros, que
nao reconhecem nessa paisagem uma familiaridade, sobretudo no que se refere
a arquitetura. A viagem, no entanto, nio foi compreendida unicamente pela
conotagao turistica, sendo considerada, também, no sentido de jornada associada
a ideia do autoconhecimento alcancado durante um caminho. Essa narrativa,
segundo interpretagoes, poderia envolver ainda um romance, como sugerido no
subtitulo, ou algum elemento sombrio, ji que “parece ter uma bruma de mis-
tério envolvendo as figuras”. O aspecto antigo desse lugar, que pode “se chamar
Sumchi” na opiniao de um leitor, também remeteu ao signo de passado vincu-
lado ao cendrio de uma “histéria de um tempo nao atual”, talvez “medieval”.
Por fim, de modo mais literal, houve, ainda, comentdrios que nio se detiveram
numa busca por significados na imagem, apostando somente na possibilidade de
ser um retrato “de onde a histéria se passa’, ou mesmo se limitando a descrever a
ilustracao simplesmente como “a cidade e a montanha”.

Em termos de leitura visual, para um grupo de participantes da pesquisa,
a mensagem do projeto se mostrou adequada, na medida em que a imagem
que ilustra a capa estd “conectada com o titulo”. Entretanto, houve discordan-
cias, segundo as quais, por ser pobre de elementos, “a capa nao transmite bem a
ideia de fibula, muito menos de amor”, havendo, inclusive, opinido de que “nao

»
sugere nada”.
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6.

Consideracdes finais

Este capitulo estd dividido em duas se¢oes: a primeira delas se debruga sobre
os achados da pesquisa, enquanto a segunda trata de questdes sobre a execugao
do trabalho e seus possiveis desdobramentos. Como forma de contribuir para a
compreensao da capa do livro a partir dos vértices do design, do mercado e da
cultura, na segio inicial, apresentamos algumas conclusées com base na anilise
visual das capas selecionadas, no testemunho dos profissionais envolvidos, direta
ou indiretamente, com o processo de concepgao e publicagio das capas, assim
como nas percepgoes de um grupo de leitores sobre as capas de livro em geral,
mas também sobre a colegao analisada. Na dltima parte, sao relatados os limites
e as limitagdes em torno do trabalho, como também sao sugeridas possibilidades

para futuras pesquisas, a partir das inferéncias aqui alcangadas.

6.1 A contribuicio da triade design-mercado-cultura para a compreensio
das capas de livro

Com o intuito de retomar a proposta inicial da pesquisa, esta segao, em seu
primeiro momento, traz os resultados que servem de resposta s questdes especi-
ficas levantadas na introdugio. Na sequéncia, passamos as inferéncias finais em
torno dos elementos que sustentam a questdo geral que norteou este trabalho.

Por dltimo, pontuamos algumas contribui¢oes para a drea do design editorial.

6.1.1 A percepgdo da capa do livro pelos profissionais da drea editorial

As opinides dos profissionais sobre o papel da capa do livro sio bastante alinhadas

entre si. Todos os entrevistados concordam que a capa materializa visualmente a
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esséncia da obra, define como o livro vai se mostrar para o mundo, oferecendo
um “gostinho” daquilo que se vai encontrar na leitura, o que gera uma identifi-
cagdo que cativa o interesse do leitor, corroborando para a venda bem sucedida
da publicagao, objetivo de qualquer editora que, nao se pode esquecer, é um
agente comercial. Assim, podemos assumir que o valor da capa se revela em duas
direcoes, uma que aponta para o leitor, com o objetivo maior de atrair sua aten-
¢ao e estimular uma possivel compra, e outra que se volta para a prépria obra,
quase sempre, fazendo uma referéncia ao contetdo do livro, buscando converter
a esséncia da obra em uma mensagem visual com linguagem prépria, que se
pretende instantinea em um primeiro momento, mas, 20 mesmo tempo, seman-
ticamente conectada ao texto do livro.

Como revelado pelos resultados da pesquisa Rezratos da leitura no Brasil,
a capa influencia apenas 15% dos leitores no processo de escolha de um livro.
Diante desse dado, nao deixa de ser pertinente refletir sobre até onde vai a impor-
tancia do design da capa. Em que medida esse indice ratifica as opini6es mais
radicais de que o apelo visual da capa é uma efemeridade, algo secunddrio que
pouco soma ao que ¢ mais importante na literatura — a prépria obra?

Tal percentual, de imediato, pode sugerir que o poder da capa como artificio
de venda é reduzido, mas precisamos nos deter com mais aten¢io a esse ndmero.
Isso porque frente & concorréncia acirrada de milhares de titulos empilhados nos
espagos das livrarias, a capa é acessada em diferentes niveis desde o instante em
que ¢ avistada pelo leitor. O primeiro deles, aquele em que o livro captura nossa
atengao ao se destacar entre outros tantos, provavelmente no ¢ o momento em
que operam os 15% de influéncia revelados na pesquisa. Note-se quao impor-
tante é o papel da capa nesse contato inicial, pois o livro que dispensa esse apelo
dificilmente serd retirado da prateleira para um segundo nivel de acesso, aquele
mais demorado em que se dd a apreciagdo do leitor, que serve para uma avaliac¢ao
mais apurada da obra, analisada sob variados aspectos, entre eles a prépria capa.
Os 15% de influéncia sobre a escolha provavelmente sao acionados nessa fase de
julgamento, quando o projeto grifico instiga o desejo de leitura da obra ou, até
mesmo, sugere que ganhos o leitor terd ao levar aquela capa para a sua vida. E
preciso lembrar que essa 16gica se aplica & compra presencial, uma vez que a aqui-
sicao de livros em lojas virtuais geralmente é feita pelo leitor que jd tem um titulo
de interesse em mente, situa¢do em que a capa pouco tem a contribuir.

Os capistas também se mostram atentos quanto ao lugar da capa na esfera
cultural. Primeiro, reconhecem que o design ¢ sensivel ao contexto em que estd
inserido, por isso os projetos grificos apresentam similaridades e diferengas entre
os vérios mercados editoriais. Em segundo, os designers pontuam que o aspecto
cultural se revela durante o processo de criagio das capas, quando o profissional
busca por referéncias no seu entorno, no seu tempo, ou até mesmo no passado,
para compor a mensagem visual que ird dar cara ao livro. Finalmente, destacou-se

ainda que as capas ocupam um lugar afetivo na meméria visual coletiva, algumas
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delas alcangando a condigio de icone, sobretudo quando seu projeto gréfico traz
algo de novo. Nesse tltimo caso, entendemos que o cardter iconogrifico de uma
capa parece se revelar somente em nichos especificos. A variedade de versoes que
vestem as obras de sucesso, ao longo do tempo e nos varios mercados, demonstra
que a capa do livro nio se caracteriza pela perenidade que é prépria do icone,
diferentemente da capa de um disco, cujo design original resistia — e ainda resiste

— aos anos e as fronteiras.

6.1.2 O desenvolvimento das capas publicadas pelo Grupo Companhia das Letras

Baseado no modo de trabalho das editoras estrangeiras, o grupo hoje adota
modelo em que o livro ganha uma identidade visual muito antes de seu lanca-
mento. Como demonstramos, logo depois de adquiridos os direitos sobre uma
obra, aciona-se imediatamente o departamento de arte para a criacio de uma
primeira versao da capa, independentemente do texto original estar finalizado ou
nao. Apesar do briefing fornecer informagoes relevantes para a concepgao de uma
capa, todos os profissionais concordam que o ideal seria o capista ler o livro para
ter mais substincia em seu processo de criagao.

Esta possibilidade, no entanto, nem sempre ¢ possivel, restando ao designer
trabalhar a partir de uma sinopse no caso da indisponibilidade do texto completo
ou mesmo pela falta de tempo, pois, como reconhece o diretor de arte, o prazo
de 15 dias, normalmente considerado para desenvolver o projeto é, muitas vezes,
insuficiente para uma leitura da obra por inteiro. A capista freelancer Milena Galli
relata que costuma ler todos os livros para os quais assume a criagao da capa, ati-
vidade que chega a consumir metade das duas semanas que tem para desenvol-
ver cada projeto. Seu “privilégio”, todavia, parece nao fazer parte da rotina dos
designers da casa. Suspeitamos, inclusive, que o volume de trabalho e os prazos
apertados podem ter sido a causa do equivoco que identificamos na capa do livro
A entrega (p. 249), uma ocorréncia inusitada se considerarmos a sequéncia de
etapas de aprovagao por que passa um projeto até ser lancado.

O diretor de arte admite que o ritmo de publicagoes de uma editora de grande
porte, como ¢ o caso da Companhia das Letras, imp6e uma realidade que desvia
do que seria ideal para o processo criativo. O fato é que, diante das mudangas do
mercado editorial, resta aos designers se adaptar as restri¢oes atuais sem deixar de

buscar métodos de cria¢io capazes de atender seus critérios estéticos.

6.1.3 Fatores que operam sobre o processo criativo dos capistas

A partir do conceito de rede, a criagao das capas se caracteriza como um processo
dinimico, articulado por uma multiplicidade de interacoes que se dao guiadas
por tendéncias ou pela forga de acasos. As tendéncias tém origem nas indicagoes

do briefing ou na leitura prévia do livro, por exemplo. Os acasos permeiam a
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jornada do designer na busca de solucoes, quando informagdes se cruzam ou
acidentes criativos acontecem.

As opinides dos capistas deixam claro que o briefing é um instrumento
valioso para o processo de criagio das capas, pois aponta diregoes para as quais o
designer deve procurar caminhos. No entanto, como relata o diretor de arte, por
vezes o briefing inicial repassado pelo editor ndo consegue demarcar seguramente
qual o rumo a ser seguido na elaboragao do projeto, o que leva a resultados pouco
promissores, demandando, consequentemente, mais uma rodada de pesquisas e
o estudo de novas propostas para a capa. Tais situacoes demonstram quao impor-
tante ¢ a precisio das informacoes oferecidas para o desenvolvimento de uma
ideia acertada, mas também revela que nao ¢é raro as boas ideias surgirem somente
durante o percurso da cria¢do, quando as contribui¢oes de cada agente vao se
somando, num vai-e-vem colaborativo que preenche as lacunas do briefing.

Os designers entrevistados também concordam que a realizagao do bom
design de capa estd atrelada a oportunidade de se fazer uma leitura profunda-
mente imersiva da obra. Todavia, a realidade afasta da rotina do designer essa
condigio que seria ideal, seja por conta do acesso limitado a obra que, por vezes,
ainda se encontra em processo de finalizacio durante o periodo em que a capa
estd sendo projetada, seja devido ao prazo apertado que o capista tem para desen-
volver as propostas.

E curioso notar que algumas préticas do processo criativo, especialmente
no que se refere a leitura do texto original e a divisao de tarefas, parecem nao
ter mudado muito depois de vdrias décadas. As falas dos designers revelam que,
assim como na década de 1960, a capa e o miolo sio projetados separadamente
por profissionais especificos, salvo o caso de alguns projetos especiais. Da mesma
forma, o acesso do capista ao contetido do livro, que se completa com as infor-
magdes do briefing para embasar os conceitos trabalhados na criacao da capa,
também segue rotina parecida, em que o profissional ora consegue ler a obra inte-
gralmente, ora se limita a consulta de trechos do original, resenhas ou projetos
desenvolvidos para a versio comercializada no mercado estrangeiro.

Além da leitura dos originais, o processo criativo, a principio, teria a ganhar
com um didlogo entre o designer ¢ o autor da obra. Os depoimentos, no entanto,
revelam que nao é comum haver tal contato, uma prética que, alids, nao é exclu-
siva da realidade brasileira. A interagao entre as partes ocorre normalmente de
forma indireta, pois entre o capista e o autor existem pelo menos dois interme-
didrios, o diretor de arte, num primeiro momento, e o editor, responsdvel por
discutir o assunto com o autor, havendo ainda a possibilidade de um terceiro,
quando esse tltimo poe a sua frente a figura de um agente. Apesar dos possiveis
ganhos que poderia haver com uma relagio mais estreita entre autor e capista,
nao podemos deixar de ser cautelosos quanto as consequéncias de uma intromis-

sao reciproca entre essas dreas distintas de criacao.
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Nesta relagao indireta, note-se que o autor ainda assim tem influéncia sobre
a capa publicada, dado que é sempre consultado, intervém em graus variados
sobre o processo de cria¢io e tem sua aprovagao como indispensdvel para o pro-
jeto gréfico final a ser publicado. Como pudemos acompanhar, o autor é apenas
uma das vozes por trds de uma capa, pois todos os projetos sao submetidos ao
crivo de vérios agentes envolvidos na cadeia de publicagao do livro, em especial
do ceo da empresa, Luiz Schwarcz, que tem a palavra final na aprovagio de todas
as capas. Se, por um lado, essa atitude parece centralizadora, por outro, revela
quanto o fundador do grupo reconhece o valor da capa para os titulos que a
empresa poe no mercado.

Diante de tantos pareceres, evidentemente, nio é incomum a aprovagio de
projetos de capa que nao estavam entre as preferéncias do capista, o que demanda
do profissional um exercicio do desapego, ratificando que o designer nao pode
ter com a sua criagao lagos iguais aos que caracterizam a atuagao do artista, con-
digao que parece bastante clara entre os capistas acessados pela pesquisa.

Embora seja comum associar criatividade com liberdade, o processo de cria-
¢ao da capa, como qualquer outro projeto de design, é pautado por objetivos
e algumas diretrizes, contidas no briefing, que balizam o desenvolvimento das
ideias. De acordo com o que foi descrito pelos capistas, sem perder as metas de
vista, a liberdade criativa opera durante a busca pela melhor solugao grafica para
aquilo que foi pedido, havendo projetos que permitem maior autonomia, mas
também casos em que o briefing jd vem com uma ideia fechada, muitas vezes com
a imagem e até mesmo a tipografia previamente definidos. Dos projetos aprecia-
dos pela pesquisa, a quase totalidade seguiu o padriao normalmente adotado em
cada selo do grupo editorial, com excecao das capas do livro A origem dos outros,
da Companhia da Letras, e do livro Eu Vocé, da Paralela. Enquanto o primeiro
se destaca por uma soma de caracteristicas diferenciadas (formato menor, capa
dura, cinta, cor especial), o segundo traz uma proposta interativa pertinente para
o teor do livro e bastante inovadora para o perfil da Paralela. Projetos assim
comprovam que ¢ possivel se diferenciar das mais variadas formas, mesmo com
disparidade nos orgamentos.

Por outro lado, ao descrever o processo de concepgao da capa para o livro
Meu passado me condena, a capista exp6s as limitagoes que determinados briefings
impoem aos profissionais. O riso que permeia certos momentos de sua fala, no
decorrer da entrevista denuncia, em alguma medida, o quanto tais projetos esca-
pam do controle dos designers, que terminam simplesmente cumprindo tabela
na tentativa de oferecer um trabalho que atenda as demandas comerciais, mas
que certamente nao entraria no portifélio do capista. Ademais, existem ainda os
casos em que o profissional se vé limitado a seguir a risca um padrio estético ji
consagrado para determinado género literdrio ou as situagoes em que lhe resta
somente adequar novos titulos a um /zyour previamente projetado, quando se

trata de séries e colegoes.
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Mas uma coisa ¢ assumir o fardo de simplesmente perpetuar o modelo
pronto nas capas de uma colecio, outra ¢ projetar o design que serd reproduzido.
Como Alceu Nunes bem alerta, desenvolver o projeto grifico de uma colegao é
tarefa dificil porque o capista nio sabe exatamente quais titulos serao contempla-
dos, mas, ainda assim, terd que encontrar uma proposta visual que funcione para
todos os livros que venham a compor a colegao.

Outro desafio enfrentado pelos capistas, e jd tratado em segoes anteriores,
tem a ver com o risco de projetar novas capas para livros que se consagraram den-
tro de seu segmento e que, por isso, estdo envoltos de uma aura afetiva, cultivada
pelo grande publico, sendo a capa uma referéncia visual da obra. Como anteci-
pamos, a reacao de alguns leitores a nova capa do livro Brida, de Paulo Coelho,

revela casos de resisténcia 8 mudanga.

6.1.4 Insercdo das capas nas estratégias comerciais do grupo editorial

S6 a partir de 2010 0 Grupo Companhia das Letras passou a falar diretamente
com o publico, o que ajudou a empresa a ampliar sua visao de mercado e tra-
balhar para conquistar outros tipos de publico por meio da expansio de sua
variedade de selos editoriais, hoje, todos atendidos por uma tdnica equipe de
marketing.

Como esclarece Diana Passy, gestora de marketing do grupo editorial, a
atuagdo do setor se dd tanto na promogao individual de uma obra como nos
cuidados com a marca de cada selo do grupo, que tem uma “cara’ prépria para
leitores especificos. Para tanto, os planos de marketing operam em duas frentes,
equilibrando a velocidade da comunicagio na internet, ideal para os langamen-
tos, com as agdes continuadas junto aos livreiros para manter a evidéncia do que
jé foi publicado dentro das livrarias fisicas, garantindo que o titulo esteja sem-
pre em exposi¢ao. Note-se que, passado o suporte das agoes de marketing que
impulsionam o langamento, a promogio do livro nas prateleiras volta a contar,
em maior medida, com o poder visual da capa, sua eterna vendedora silenciosa.

Consciente das diferencas de perfil dos consumidores, a equipe de marketing
procura adotar a linguagem visual mais adequada para se comunicar de modo
eficiente com cada publico, no entanto, a distingao dos leitores de cada selo nio
parece ter a mesma clareza entre os capistas, quadro que parece agravado pela
falta de um trabalho conjunto entre os dois setores. Como revelou o diretor de
arte, Alceu Nunes, durante o processo de desenvolvimento da capa, a contribui-
¢ao da equipe de marketing se restringe a0 momento de aprovacio das propostas
apresentadas pelo capista, sugerindo que o processo de criacao ¢ focado, sobre-
tudo, na prépria obra, havendo uma preocupagao apenas subjacente quanto as
informagdes que poderiam aprofundar o conhecimento a respeito do leitor que
ird consumir o livro. Se, de fato, nao h4 esse intercAimbio de conhecimento sobre

quem compra e 1¢é determinada obra, um estreitamento da comunicagio entre os
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dois setores poderia enriquecer o processo de concepgao das capas, aumentando
o potencial atrativo dos livros que chegam ao mercado.

Os diferentes publicos demandam linguagens distintas e a capa do livro,
nao hd duvida, é parte primordial na expressao visual das editoras e, consequen-
temente, no didlogo com seus leitores. E de se esperar, portanto, que cada selo
editorial adote uma identidade particular ¢ bem definida quanto ao design de
suas capas. Todavia, tanto as falas dos capistas quanto os projetos graficos apre-
ciados indicam que a empresa, na verdade, adota linguagens visuais pléstica e
semanticamente parecidas para os selos com natureza editorial semelhante. Para
efeito de comparagio, de um lado, temos selos como a Companhia das Letras e a
Alfaguara, que seguem a linha da sofisticacdo para conceber suas capas a partir de
imagens mais requintadas e ideias mais complexas. Do outro, temos o grupo de
editoras com apelo mais comercial que abriga a Paralela, a Seguinte, a Objetiva e
a Suma, cada qual com suas peculiaridades, mas todas adeptas da publicagao de
capas com mensagens mais literais e uma linguagem visual mais popular.

Nao hd impedimento, contudo, para a existéncia de uma sobreposigao de
perfis em algum momento. Entre as capas analisadas, a maior parte tem projetos
gréficos que fazem jus ao selo a que pertencem. No entanto, percebemos que
algumas propostas parecem sair da curva estética que lhe seria natural. Publicada
pela Paralela, a capa do livro A vida secreta de Fidel (p. 242) tem uma linguagem
visual semelhante ao padrao adotado pelas capas da Companhia das Letras. Por
outro lado, o livro A entrega (p. 249) foi publicado pela Companhia das Letras
com uma proposta de capa mais comercial que foge ao padrao grifico e estético
do selo, embora nao deixe de trabalhar com uma linguagem visual que é perti-
nente ao género policial que abriga o livro.

Como bem pontuou a editora Julia Bussius, as razdes para essas imprecisoes
estéticas parecem ter mais a ver com o perfil dos livros e de seus autores, por vezes
deslocados da proposta editorial do selo pelo qual foram publicados. A incon-
gruéncia, portanto, nao pode ser atribuida ao design que, nao esquecamos, é pau-
tado por um briefing e, quase sempre, é desenvolvido a partir da leitura da obra.

Diana Passy ressalta a importancia do apelo visual que as publicagoes pre-
cisam ter, sobretudo dentro das livrarias, como forma de se destacar em meio a
imensa concorréncia de titulos. Quando até mesmo editoras muito tradicionais
cedem a mudangas e deixam de seguir a risca o seu padrao clissico de capas
fortemente tipograficas, abrindo exce¢oes para o uso de artificios comerciais
como a sobrecapa, ¢ sinal de que dentro do concorrido cendrio das livrarias nao
se pode desprezar a estratégia de publicar um livro com uma embalagem mais
atraente. Afinal, como bem diz Luiz Schwarcz, as regras mercadoldgicas precisam
ser seguidas porque literatura é arte, mas também ¢ produto, e essa faceta comer-
cial da obra precisa ser compreendida e tratada dentro da légica competitiva do
mercado, o que envolve manobrar os mais variados artificios de marketing, entre

eles, o design das capas.
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Apesar do fundador da Companhia das Letras lamentar que uma das con-
sequéncias dessa l6gica é o esmagamento da imaginagao do leitor, o catdlogo de
titulos do grupo editorial demonstra que essa ldstima fica em segundo plano.
Como pudemos acompanhar nos resultados, a quase totalidade das capas dos
selos ¢ ilustrada e essa prdtica ndo parece ser a toa, na verdade, demonstra que a
editora e seus capistas reconhecem o valor da imagem como elemento atrativo e
abusam de seu uso na composi¢ao dos projetos de capa.

A ideia de que a capa ilustrada tolhe a imaginagao do leitor gera criticas desde
sua origem, algo que nos parece preciosismo da parte dos amantes mais conserva-
dores dos livros que deixam de considerar que a capa com um apelo visual bem
feito enriquece ainda mais uma obra. Se o mundo atual ¢ imagético, é improdu-
tivo ficar somente no protesto. De nossa parte, reclamac¢io mais justa pode ser
direcionada 2 linguagem visual dominante, controlada e distribuida pelos impé-
rios culturais e tecnolégicos globais que disseminam estéticas enlatadas.

Em nosso corpus de andlise, as capas dos livros Necrotério e Intrigas da corte,
publicados pela Paralela, e A entrega, da Companhia das Letras, sao compostas
com fotografias de estética comum aos bancos de imagens e que reproduzem
mais abertamente a linguagem visual importada do mercado editorial estran-
geiro, sobretudo o dos Estados Unidos. Nesses casos, mesmo que seja importante
sinalizar o género literdrio por meio de indices visuais com os quais o leitor
jd estd familiarizado, perde-se a oportunidade de desenvolver projetos auténti-
cos ao ponto de, inclusive, serem reproduzidos em edigoes estrangeiras, como
é o caso das capas projetadas pelo grupo para os livros de Milan Kundera e de
Paulo Coelho. Reconhecemos, no entanto, que o mercado nem sempre favorece
a publicacio de capas inovadoras, uma vez que o objetivo final da inddstria edi-
torial é vender e o sucesso nas vendas, muitas vezes, passa pela ado¢ao do design
importado que jd se naturalizou como o gosto de determinados segmentos.

Para atender aos referidos gostos, as editoras precisam estar constantemente
atentas as tendéncias estéticas e mudancas de preferéncias por parte do seu
publico alvo. Diferentemente do meio fonografico em que a capa de um disco
tinha um cardter icénico que atravessava geragoes, no universo editorial ¢ mais
comum que os livros tenham suas capas renovadas, de tempos em tempos, por
razdes variadas. Uma delas seria a necessidade de conquistar novos publicos, o
que implica em reconfigurar a linguagem visual com o propésito de se alinhar as
preferéncias dos potenciais leitores.

O grupo editorial estd atento ao processo natural de transformagio que
move o mercado consumidor de livros e faz valer a estratégia comercial de mudar
o design das capas em algumas circunstancias. Foi o que aconteceu com a série
de livros de Paulo Coclho, reeditada recentemente pelo selo Paralela, com capas
que fogem totalmente do que vinha sendo feito em edigdes anteriores. Além de

revelar a preocupagao do grupo com a necessidade de renovagao das capas, o caso

300



nos permite observar como é complexo esse processo de transformagiao devido a
dificuldade que é encontrar uma estética que agrade a variedade de leitores. Os
comentdrios dos saudosos, que reprovaram as ilustragoes das versoes atuais sob
a alegagao de que preferiam as capas antigas com fotografia, mostram bem quao
dificil é lidar com esses conflitos de gosto.

A imagem fotogrifica também divide opini6es quanto ao que retrata. E cada
vez mais comum as editoras estamparem as capas de determinados livros com a
imagem do autor ou dos personagens que integram a trama da obra. Seria até
natural encontrar capas dessa natureza no catilogo da Paralela, mas como se
percebe no corpus analisado, a Companhia das Letras também cede a esse atalho
comercial em alguns titulos. Como toda estratégia, existem prds e contras na sua
adogio e as recepgoes variam entre positivas e negativas, a depender do publico.
O fato ¢ que, goste-se ou nao do design dessas capas, hd uma razao de ser por
trds das escolhas feitas. Gregério Duvivier, por exemplo, além de autor de Pur
some farofa (p. 238), ¢ uma figura mididtica que ganhou grande proje¢ao nos dlti-
mos anos e, performdtico que é, empresta seu carisma a capa, pelo menos para
um publico especifico. Jd no caso do livio Meu passado me condena (p. 252), um
caso exemplar de obra rransmedia, faz todo sentido pegar carona no sucesso dos
personagens projetados pelo cinema. A prépria estética da capa, aos moldes de
um cartaz promotor de filmes, deixa bem claro que a inten¢ao é exatamente essa.

Existem outros mecanismos que podem ser adotados para reforcar o apelo
comercial de uma capa de livro. Um deles é chamar a atengdo para quem assina
a obra, artificio que se aplica quando o autor jd tem reconhecido sucesso den-
tro de seu género literdrio, o que pode ser mensurado quantitativamente pelo
volume de vendas ou qualitativamente pelas obras premiadas. A autoria pode ser
destacada, entre outros artificios, pela configuragao hierdrquica do componente
textual, manipulando as dimensoes ou a posi¢ao do nome do autor em relacao
ao titulo. Apesar da confusao na leitura e da reprovacio de alguns leitores, os
dois selos, por vezes, fazem uso de tal recurso. A valorizagio do autor ou da obra
¢ reforcada, ainda, pelo impertinente blurb, que aparece enxertado em algumas
capas de ambos os selos, e igualmente rejeitado em uma parcela de comentdrios.
O destaque do autor ¢, certamente, algo de que a editora nao ird abrir mao como
recurso de promogdo nos seus lancamentos, todavia, as confusoes de leitura,
geradas pela falta de uma identificagao clara dos elementos textuais, merecem
aten¢do e uma reflexdo de como o problema pode ser minorado.

Em termos de propriedades gréficas, as grandes editoras costumam adotar
padroes que garantam a viabilidade comercial da produ¢io em grande escala.
A maior parte dos livros publicados pelos selos do grupo tem dimensées de
14 x 21 cm, encadernagdo em brochura, capa em policromia com laminagao fosca
e miolo impresso em papel pélen. Como forma de enriquecer esse padrio e tor-

nar o livro mais atrativo, é recorrente o uso de alguns acabamentos especiais,
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estratégia verificada em boa parte das capas analisadas dos dois selos. Todavia, a
adogao de recursos graficos exige habilidade, pois enquanto nos projetos graficos
da Companhia das Letras os acabamentos parecem ter sido acertados, em um dos
titulos da Paralela, por exemplo, o uso de artificios como o hor stamping e a enca-
dernagio em capa dura, para conferir um aspecto requintado a obra, terminaram
causando efeito contrdrio — um projeto cafona, segundo uma parcela dos leitores.
Nao podemos deixar de ressaltar, evidentemente, que tais artificios perdem seu
efeito atrativo no caso das compras em lojas virtuais e sao totalmente anulados
nas versoes digitais das mesmas capas, um aspecto que repercute diretamente
sobre o processo de cria¢io dos designers.

A chegada da era digital foi transformadora para a inddstria editorial, tanto
em termos de produ¢io quanto de comercializagao dos livros. Quando o e-book
surgiu como grande promessa para o mercado editorial, o Grupo Companhia
das Letras logo se moveu para lancar os seus primeiros titulos nesse formato,
confirmando quao emprenhada é a empresa na promogio de tudo que pode ser
oferecido ao leitor em termos de livro. Algumas apostas vislumbradas para essa
novidade sucumbiram pelo caminho e, pouco mais de dez anos depois do frisson
inicial em torno do livro digital, o mercado parece ter se rearrumado e, em vez de
uma substitui¢do do impresso pelo digital, passou a existir um convivio das duas
plataformas, com os e-books conquistando, gradativamente, sua fatia de leitores e
os livros em papel ainda longe de perder a sua hegemonia.

Mas a era digital nao impactou o design da capa apenas quanto ao projeto
gréfico do livro, as mudangas repercutiram também sobre a forma como a capa
passou a ser visualizada pelo consumidor no momento da compra. Se o alcance
do e-book avanga lentamente, 0 mesmo nao pode ser dito sobre o comércio on-line
de livros, que vem avangando a passos largos, sobretudo depois do impulso extra
provocado pela pandemia do Covid-19. Com essa nova realidade, o desenvolvi-
mento de qualquer projeto editorial precisa levar em conta a visualizagao da capa
do livro nas telas de variados dispositivos, assim como sua exibi¢ao sob a forma
de uma miniatura exposta nas estantes virtuais.

Como ficou claro nos testemunhos dos profissionais, o cuidado com a
possiblidade da capa ser acessada em variados contextos ¢ algo consolidado no
departamento de arte da empresa, que procura avaliar qual a melhor solu¢ao
para cada livro. Por outro lado, os comentdrios também revelam que hd entre os
entrevistados uma expectativa de que a capa digital continuard evoluindo como
um recurso capaz de ampliar a experiéncia do leitor com a obra. Finalmente,
nao deixou de ser ressaltado que a presenga do e-book estimulou uma espécie de
compensagio, no que diz respeito a produgao do livro fisico, levando os designers
a apostar em acabamentos especiais como forma de agregar valor aos projetos
graficos das versdes impressas, estratégia que confirma o investimento do grupo

editorial nas duas frentes.
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6.1.5 Arelagdo do leitor com a capa do livro

Antes de avan¢armos, julgamos necessirio fazer duas ponderagoes sobre o perfil
dos leitores que foram consultados pela pesquisa. Em primeiro lugar, as diferencas
proporcionais entre os grupos que participaram fazem com que os resultados nao
sejam representativos em termos estatisticos, pois gera distor¢oes na construgio de
perfis mais fidedignos em relagio as regides geograficas, as faixas etdrias, aos géneros
e aos niveis de escolaridade dos leitores. Trata-se, portanto, de um retrato sugestivo
e limitado, dentro do que pode ser esperado para um estudo exploratério. Dito
isto, é preciso considerar que, devido a quantidade de participantes, a pesquisa traz
um retrato, no maximo, mais aproximado do leitor do Nordeste, sobretudo daque-
les residentes nos estados de Pernambuco e do Ceard. A segunda observagio tem
a ver com o baixo indice de leitores menores de 20 anos e a escolaridade elevada
entre os participantes da pesquisa, provavelmente, um reflexo dos meios em que o
questiondrio circulou, disparado inicialmente no circuito académico, perpetuando,
portanto, essa l6gica ao longo das redes sociais em que foi divulgado.

No que se refere ao consumo e a leitura de livros, a anélise isolada dos dados
nao revela muito. Apesar de o maior volume de leitura — dez livros ou mais por
ano — aparecer como a média mais frequente, temos na sequéncia e nio muito
distante, a segunda média mais comum entre os participantes com o menor
volume de leitura — de um a trés livros por ano —, revelando um equilibrio no
grupo entre os que muito leem e os que pouco leem. As demais frequéncias de
leitura, por sua vez, também seguem distribuidas com razodvel aproximagao.

Como os resultados demonstram, nao surpreende a Internet se apresentar
como o caminho mais frequente para a aquisi¢do de livros. Esta tendéncia resulta
tanto do acesso a um acervo sem limites de titulos publicados ao redor do mundo
quanto da facilidade e comodidade que o canal oferece, gracas a uma estrutura
logistica moderna que permite entregas cada vez mais rdpidas e, muitas vezes,
com frete a custo zero para o consumidor. Reconhecer o atual cendrio em que a
Internet desponta como a principal vitrine do mercado editorial passa pela neces-
sidade de se pensar a capa do livro visualizada como um #humbnail de pequenas
dimensées nos variados sites de venda. Repercute, portanto, no cuidado que o
designer precisa tomar ao projetar, levando em conta o tamanho e a distribuicio
dos componentes da capa, sobretudo o componente textual.

Na contramao da pujan¢a da compra virtual, marcada pela “frieza” da rela-
¢ao do leitor com o livro, ainda resiste o hdbito da compra fisica, especialmente
nas livrarias locais, herdeiras dos leitores das grandes redes que entraram em
crise nos tltimos anos. As lojas atraem seus consumidores exatamente pela expe-
riéncia do contato sensorial com a publica¢io, fendmeno que tem levado muitas
editoras a apostarem em projetos mais elaborados, que contam com artificios
graficos destinados a conquistar a atengdo dos olhares que se perdem entre as

concorridas gondolas e prateleiras.
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No que diz respeito aos selos investigados na pesquisa, pudemos verificar que
a Companbhia das Letras ocupa uma posi¢ao robusta dentro do mercado edito-
rial nacional, diferentemente do selo Paralela que, pelo menos dentro do grupo
pesquisado, apresenta baixa penetragdo entre os leitores. A razio para a menor
expressao da Paralela pode estar na aposta que a editora faz em titulos com temd-
ticas focadas no entretenimento voltado para um publico genérico, perfil que,
aparentemente, parece ter pouco apelo para o grupo participante da pesquisa,
composto em sua maior parte por adultos com idade acima dos 30 anos e com
elevado grau de formagao. Essa possibilidade ganha for¢a quando o cruzamento
de dados revela que o reconhecimento do selo Paralela sobressai nas duas faixas
etdrias mais jovens e que esse é cada vez menos conhecido 4 medida que o nivel
de formagao dos leitores consultados aumenta. Além disso, hd que se considerar,
em certa medida, o tempo de existéncia dos selos no mercado editorial: enquanto
a Companhia das Letras foi fundada em 1986, o selo Paralela tem trajetéria bem
mais curta, iniciada somente em 2012.

Por outro lado, o maior reconhecimento da editora Paralela junto ao publico
feminino parece estar associado diretamente com o teor das publicagoes lancadas
pelo selo que, entre temdticas mais gerais, investe naquelas que tém apelo claro
junto as leitoras, como romances de cunho mais comercial e livros dedicados a
satde, beleza, comportamento, jardinagem e outros contetidos ainda hoje muito
associados ao universo feminino.

Chama atencio que uma parcela consideravel (14,7%) dos participantes da
pesquisa tenha declarado nao conhecer nenhuma das duas editoras, sobretudo
a Companhia das Letras, que tem presenga e imagem fortemente consolidada
no mercado editorial nacional e uma consequente repercussiao de seu nome no
universo de leitores, publico especifico consultado nesse estudo.

No que diz respeito ao consumo dos livros publicados pelas editoras em
estudo, mais uma vez é demonstrada a forca da Companhia das Letras no mer-
cado editorial brasileiro. E preciso ressaltar, no entanto, que os nimeros revela-
dos na andlise dessa questao podem ser diferentes se levarmos em conta o cardter
incégnito dos 20,5% de participantes que assumiram nao lembrar de leituras
anteriores de titulos publicados pelos dois selos investigados.

Em relagao a capa do livro, os resultados comprovam sua importincia, desde
o contato inicial do leitor com a obra até a possibilidade de aquisi¢ao, em que estd
implicado o processo de escolha. E relevante comparar os dados que dio conta do
julgamento do livro a partir de sua capa com aqueles que revelam a interferéncia
dessa sobre o ato da compra. Nos dois casos, pudemos constatar a importincia
da capa, no entanto, enquanto na primeira situagio 67% dos leitores consultados
fazem juizo de uma publica¢ao a partir da apreciagio desse componente, uma
parcela mais alta de participantes (87,4%) reconhece que jd foi influenciada pela
capa no momento da aquisicio de um livro, sugerindo que hd casos em que o

julgamento estd descolado da preferéncia. Existe entre os leitores, portanto, um
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grupo em que a capa nao vai ser fator de qualificagdo para um livro, mas decerto
pesard em termos de preferéncia, possivelmente estética, no momento de sua esco-
lha, algo que é consequéncia direta do projeto grafico adotado.

Na escala, com varia¢io de 1 a 5, adotada para mensurar qual a importincia
da capa para o livro, os niveis mais altos, a partir do valor “3”, contabilizaram a
quase totalidade das respostas (94,4%). Esta propor¢ao nao deixa divida sobre
a importincia da capa para o livro, conclusio essa que se confirma, inclusive,
quando a andlise se detém de modo mais especifico sobre a regido geogréfica, a
faixa etdria, o género e o grau de escolaridade do leitor participante, uma vez que
o alto grau de importincia se conserva.

A capa, definitivamente, nio passa despercebida. E o que revela o alto indice
de leitores que sempre prestam atengdo nas mensagens visuais contidas nas capas
dos livros que estao lendo, somado aqueles que, pelo menos, as vezes apreciam
a capa das publicagdes durante suas leituras. O indice, menor que 1%, atribuido
aqueles que ignoram a mensagem da capa também ratifica o valor dessa parte do
livro como uma porta de entrada que antecipa seu conteido ou minimamente
atrai visualmente um potencial leitor para conhecer a obra. Havendo ou nao uma
conexao direta do miolo com a capa, essa termina sendo uma parada obrigatéria,
seja no ato da compra, seja em algum momento desse periodo em que o leitor ird
se acompanhar e desfrutar do livro.

Por fim, vale o registro de que a pesquisa Retratos da leitura no Brasil con-
firma que estudos sobre a relagio do leitor com a capa sio escassos. Mesmo
sendo, talvez, o levantamento mais completo feito no pais, de todas as varidveis
observadas pela pesquisa, a capa aparece em apenas dois tépicos que tratam da
sua influéncia na escolha e na compra de um livro. O levantamento que fizemos,
mesmo aplicado sobre uma pequena amostra, aponta a possibilidade de valiosas
contribui¢des para a drea editorial, ao se explorar a relagao e as preferéncias dos

leitores quanto a capa do livro.

6.1.6 Elementos que compdem a sintaxe visual no design das capas

Baseados em exemplos de publicagbes que adotam capas com designs sébrios,
alguns dos profissionais entrevistados argumentam que tais casos demonstram
que a capa nao é o grande apelo de um livro, que o grande chamariz de uma obra é
0 seu texto ou, por mérito, o seu autor. H4, no entanto, o reconhecimento de que
o design de capas adotado no Brasil, muito semelhante ao praticado nos Estados
Unidos e no Reino Unido, tem indiscutivel valor para a promogio do livro den-
tro de um mercado editorial cada vez mais concorrido. Como bem demonstra o
testemunho de Luiz Schwarcz, ceo do Grupo Companhia das Letras e amante
declarado de capas mais discretas, a for¢a de projetos gréficos imagéticos ¢ algo de
que as editoras nao podem abrir mao, ao lidar com a acirrada concorréncia por

leitores. Prova disso é que até mesmo casas editoriais reconhecidas pela tradicio
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de suas capas tipogréficas tém cedido a necessidade de aumentar o apelo comer-
cial de suas publicagdes, aderindo a atragdo exercida pelas imagens.

Os resultados da andlise da face pldstica das capas demonstram que, em
termos de sintaxe visual, os dois selos adotam artificios graficos parecidos, que
sio manejados de modo semelhante. Assim, em um livre exercicio de definir
um padrio, podemos dizer que, a partir da prevaléncia de ocorréncias, as capas
da Companhia das Letras e da Paralela costumam ser impressas em policromia,
combinando texto e imagem, sobretudo ilustragoes representacionais que ocu-
pam toda a drea do /ayour. O componente textual, por sua vez, enfatiza o titulo
da obra, escrito no sentido horizontal e posicionado centralmente na metade
superior da capa. Por fim, em termos de composi¢ao, hd uma tendéncia parecida
nos dois selos quanto ao uso das técnicas de comunicagao visual.

As diferengas visuais entre as capas dos selos sé aparecem em algumas carac-
teristicas da tipografia e no uso das cores. No primeiro caso, vale destacar que hd
uma preferéncia pela categoria tipografica serifada nas capas da Companhia das
Letras, enquanto na Paralela os tipos serifados dividem a predile¢ao com os tipos
decorativos. Por outro lado, embora o emprego da caixa alta no componente tex-
tual seja 0 mais comum nos dois selos, a Paralela adota tal configuragio na quase
totalidade dos projetos analisados. No que diz respeito ao aspecto cromdtico, a
diferenca se revela na maior adogao de cores contrastantes ou escuras nos projetos
da Companbhia das Letras, enquanto nas capas da Paralela predominam as cores
quentes e contrastantes.

Note-se que o uso de tipos decorativos e de caixa alta para compor os ele-
mentos textuais mais importantes do /zyout, somado ao emprego prevalente de
cores quentes, sao escolhas coerentes com o estilo de capas chamativas, normal-
mente publicadas no segmento de entretenimento como ¢é o da Paralela. Ainda
assim, se considerarmos que foram identificadas apenas pequenas diferencas na
sintaxe empregada nos projetos graficos avaliados, confirma-se quao imprecisa ¢
uma defini¢io do que constitui e particulariza o design das capas dos dois selos,
justificando a dificuldade dos profissionais em apontar, com seguranga, o que

caracteriza visualmente cada um deles.

6.1.7 A constituicdo das mensagens semdnticas nas capas

A relagdo entre imagem e elementos textuais do tipo ancoragem predomina com
proporgoes parecidas nas capas analisadas dos dois selos, ratificando que a dife-
renga entre os projetos graficos da Companhia das Letras e da Paralela ¢ mesmo
de dificil demarcagao. Ao que parece, a distingao entre as capas se pronuncia de
forma mais evidente na construgao da mensagem semantica dos projetos.

Uma caracteristica valiosa da capa é a concisao de sua mensagem visual, uma
vez que ajuda a transmitir instantaneamente muitas informagoes, algo essencial

para o curto intervalo de tempo em que se dd o processo de conquista do leitor.
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A maior parte das capas apreciadas na andlise semantica adotam tal estratégia,
sobretudo aquelas publicadas pela Companhia das Letras, que trazem mensagens
compostas por imagens Unicas e passiveis de ser captadas de uma vez sé. A Gnica
capa que foge desse perfil é a do livro A entrega, ilustrada com uma fotografia
mais cadtica, em preto e branco, mas que, lembremos, é exatamente o projeto
gréfico que apontamos como atipico para o padrio estético do selo. No caso das
capas da Paralela, a concisao da mensagem visual também ¢é uma pratica, apesar
de algumas das capas exigirem que o olhar percorra o /zyout um pouco mais para
se capturar o todo da imagem.

Embora a comunicagao momentinea seja crucial para capturar nossa aten-
G20 no primeiro contato, o papel da capa nao se encerra quando comegamos a ler
as pdaginas do livro. A boa capa continuard definindo como o texto serd recebido
durante e depois do ato de leitura, pois sua interpretagdo visual muda, conforme
o leitor avanca pelas pdginas, oferecendo a ele suas préprias lentes interpretativas
sobre o texto em questdo. A interpreta¢do que fazemos da capa tem, portanto,
dois estdgios: um primeiro, em que, pautados pela bagagem cultural que traze-
mos naquele momento, lemos visualmente a mensagem da capa, com base em
seus elementos; e um segundo, quando a leitura do livro tanto pode ratificar sig-
nificados iniciais quanto pode reconfigurar a mensagem visual anterior, a partir
da adi¢io de novos sentidos e do descarte de outros, o que renova nosso interesse
pela capa que, a essa altura, jd pode ter deixado de ser aquela que compramos.

Para o fundador do grupo editorial, Luiz Schwarcz, o texto de ficcdo
demanda recursos imaginativos muito pessoais nao s6 do autor, no momento
em que escreve, mas também do leitor que, no momento da leitura, preenche
todos os espagos em branco da obra. O livro que fica marcado na cabega de cada
leitor, portanto, é absolutamente singular. Com a capa acontece algo parecido:
a mensagem visual concebida pelo capista — o autor — é completada pelo poder
imaginativo do leitor, confirmando que os significados se concretizam somente
no momento da recep¢do e interpretacio da capa. Como se pode observar
nos virios exemplos trazidos pelas andlises, o sentido pretendido pelo capista
foi reproduzido em muitas interpretagdes, no entanto, houve casos em que o
entendimento da mensagem se deu de modo distinto, construindo-se novas
conotagoes em torno da mesma capa. Esta percepgao vale nao sé para demons-
trar a variedade de interpretagdes possiveis, mas também para confirmar que o
acervo cultural dos agentes envolvidos no processo de comunicagao influencia
na dimensio que os significados podem alcangar, uma vez que o universo de
signos elencados pode ir além do que o capista pensa oferecer e do que o leitor
pode captar. Sem limites definidos, a andlise semiolégica ndo deve assumir a
pretensdo de esgotar a significacdo de uma mensagem.

Os resultados demonstram nossa prépria experiéncia, uma vez que a leitura
do livro ora confirmou os significados que encontramos em nossas interpretagoes

iniciais, ora revelou significados novos que nao foram identificados previamente
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sem a leitura. Infelizmente, por uma limitagao da pesquisa, nao pudemos veri-
ficar como os leitores processam suas interpretagdes das capas antes e depois
da leitura do livro, uma possibilidade que parece promissora para aprofundar o
conhecimento sobre o tema.

A verificagdo da interpretagio da capa antes e depois da leitura do livro ¢
uma proposta interessante, sobretudo nos casos em que suas mensagens visuais
constituem verdadeiros enigmas para o leitor, que nio consegue entender, de
pronto, qual a relagio da imagem com o titulo ou com o teor da obra. Situagoes
como essa, em muitos casos, terminam sendo um atrativo para o livro, uma vez
que instiga o leitor a querer decifrar o que estd por trds daquela mensagem.

Evidentemente, as capas com mensagens visuais mais complexas provo-
cam reagoes diversas, ora positivas, quando despertam o interesse do leitor em
descobrir do que se trata, ora negativas, quando afastam os leitores por conta
da dificuldade de compreensao. Dentro do corpus analisado semanticamente, a
Companhia das Letras adotou tal artificio nas capas de algumas publicagdes,
diferentemente da Paralela que fez uso do recurso na capa de apenas um titulo. A
maior aposta da Companhia das Letras em tal abordagem faz sentido, se consi-
derarmos que seu leitor é mais sofisticado, de acordo com a alegagao dos préprios
profissionais do grupo. Por outro lado, a Paralela também é congruente com os
anseios de seu leitor, que prima pela mensagem literal e de leitura facil.

O fato ¢ que as imagens, como ¢ de se esperar, nao sio undnimes. Os
comentdrios dos leitores revelam que os gostos sdo bastante variados, havendo
quem aprecie e quem reprove as imagens inusitadas, surpreendentes e mais exi-
gentes na interpretacdo. Da mesma forma, imagens 6bvias ou clichés também
sa0 bem recebidas ou repudiadas por outros tantos leitores. Nao podemos falar
do que ¢ certo ou errado, mas, sim, do que é mais adequado, pois até mesmo
o subestimado uso de clichés tem seu valor, pois ao atuarem como indices
visuais familiares, ajudam o leitor a posicionar uma obra dentro de determi-
nado género literdrio.

A variagao de gostos vem combinada com uma pluralidade de interpreta-
¢oes possiveis. Entre as possibilidades, os resultados podem dar relevo a signifi-
cados que coincidem nas vérias interpretagoes, como foi o caso de A vida secreta
de Fidel, certamente por conta da imagem usada na capa — simples e de ficil
reconhecimento. Nas capas com imagem menos herméticas, evidentemente, o
natural é que as interpretagoes sejam mais plurais. Para ficar num exemplo, a
capa do livro Nio estd mais aqui quem falou, ilustrada por uma imagem com
poucos elementos, desprovidos de contexto e sem uma aparente conexao com
o titulo do livro, provocou variadas interpretagdes entre os leitores, que asso-
ciaram a imagem a conceitos como origem, individualidade, separagao, trans-
formagio ou, até mesmo, culindria e debates sobre alimenta¢io sauddvel, numa

interpretagdo mais literal.
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Houve também uma discrepincia entre as conotagbes apontadas pelos
capistas, pelo pesquisador e pelos leitores, resultado possivelmente influenciado
pelo nivel de contato com a capa: o capista, como o préprio autor dos conceitos
empregados na capa; o pesquisador, privilegiado por ter tido a possibilidade
de manusear os livros impressos, uma vantagem no processo de andlise; e os
leitores, limitados pelo acesso restrito a uma reprodugio digital da capa. Vale
ressaltar que interpretagio nao é um processo fechado e exato, por isso nao se
pode falar em soberania quanto ao dominio dos significados. Um bom exemplo
de que a significagdo ¢ um sistema aberto se deu com a capa do livro Put some
farofa, cuja andlise inicial que fizemos foi em uma diregao diferente daquela
interpretacao a que chegamos depois da leitura, que, por sua vez, também ¢
diferente daquela que o capista conseguiu resgatar, equivocadamente, em sua
memdria, como deixa evidente uma comparagio de sua fala com o texto original

do livro ao qual se refere (p. 239).

6.1.8 Recepgdo e avaliagdo das capas pelo leitor

Como jd antecipamos, além das diferentes interpretagoes, a recepgio das capas
varia bastante, segundo os distintos gostos. Todas as capas avaliadas pelos leito-
res dividiram opinides, demonstrando que ¢ improdutivo buscar unanimidade.
Portanto, a ocorréncias de criticas nao é sin6nimo de um projeto gréfico ruim ou
mal sucedido, na verdade, se a capa de um livro consegue alcangar positivamente
seu leitor especifico, a missao do designer j4 estard cumprida. Agradar a todos ¢
tarefa impossivel, sobretudo porque algumas opinides sao calcadas em julgamen-
tos de cunho puramente pessoal, como bem demonstra as declaragées peculiares
de dois leitores: enquanto um afirma nio apreciar livros que apresentam pessoas
na capa, principalmente quando o rosto é exposto, outro assume nio gostar do
nome Tostdo porque remete a dinheiro.

Registramos, no entanto, a presenca de leitores mais sensatos e atentos a
l6gica do mercado editorial. Casos em que mesmo quando as capas nio agra-
dam e sao motivos de critica, hd por parte de uma parcela dos participantes
da pesquisa a compreensao de que suas propostas gréficas sao apropriadas para
um publico consumidor especifico. Esse leitor, portanto, mostra consciéncia do
papel da capa como artificio de venda.

Outro aspecto que modela a recep¢io da capa tem a ver com os preconceitos
que o leitor carrega em relacio ao autor e ao género literdrio da obra. O precon-
ceito registrado em relagao ao autor teve duas faces, uma de viés negativo, como
aconteceu com os livros de Gregério Duvivier e Paulo Coelho, outra de cardter
positivo, verificada nos casos das obras de Noemi Jaffe e Toni Morrison. O pre-
conceito em relagio ao género foi direcionado a duas obras de comédia, Put some
Jarofa e Meu passado me condena, nao ficando claro se as reservas em relagio ao

livro sdo motivadas pelo tipo de leitura ou pelas personalidades retratadas na capa.
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Seja o preconceito positivo ou negativo, ¢ fato que o conhecimento prévio
do autor induz um olhar enviesado do leitor sobre a capa, ora aumentado a pre-
disposi¢io em acolher a obra, ora afastando a possibilidade de considerar o livro
como uma escolha. E sugestivo, pois, que o poder de influéncia da capa sobre
a compra do livro se mostra mais efetivo no contato com o consumidor “desar-
mado”. J4 no caso do leitor que tem conhecimento prévio, primeiro, a capa nao
consegue desconstruir um preconceito negativo e, segundo, sendo o preconceito
positivo, o autor ou a obra é que parecem ajudar a capa, e nao o contrario.

Muitos leitores se mostraram mais exigentes e atentos aos resultados estéti-
cos de alguns projetos, por vezes, reconhecendo de modo acertado as propostas
com mensagens visuais pertinentes ¢ bem elaborados, mas também criticando
aquelas que fizeram um mau uso de elementos graficos ou apelaram para clichés,
resultando em capas que deram aos livros uma cara de publicagao barata, cafona
ou de apelo excessivamente comercial. Todas essas contribui¢oes sao valiosas para
uma avaliagao do design que vem sendo feito pelos dois selos. Sem buscar agra-
dar a todos, como jd argumentamos, os profissionais podem enxergar através dos
comentdrios aqueles elementos que podem ser melhorados, assim como pesar se
algumas praticas jd naturalizadas, mas criticadas, s2o um incobmodo necessirio, a
exemplo do blurb e da énfase hierdrquica dada aos autores.

Por outro lado, ¢ preciso registrar alguns equivocos de interpretagio, nio
ficando claro se devido a um limite de compreensio ou apenas a uma md vontade
por parte de alguns participantes da pesquisa, que no se dispuseram a analisar as
capas com maior cuidado. Neste grupo, alguns leitores se reservaram a descrever
literalmente o que viam, outros fizeram interpretagoes incongruentes, as vezes,
totalmente desconectadas da capa apreciada, além daqueles que se perderam em
divagacoes pelos caminhos dos sentidos.

Afastados os casos de md vontade, ¢ preciso considerar que as diferengas
enriquecedoras nas interpretacoes, a leitura deslocada dos significados esperados
e as limitacoes que dificultam a interpretagdo, sio todos aspectos que refletem

diretamente a bagagem cultural de que dispée o leitor.

6.1.9 A capa entre as interfaces do design, do mercado e da cultura

Enquanto discorria sobre o que caracteriza uma boa capa em termos culturais, a
designer Milena Galli enfatizou a importancia de o projeto grifico estabelecer um
didlogo com a época de seu langamento, empregando c6digos e elementos visuais
de fécil absorgao pelo leitor. Na opiniao da capista, o compartilhamento de cédi-
gos culturais que viabilizam a comunicagao entre a capa e o leitor — no fim das
contas, um consumidor — também se configura como uma estratégia de vendas,
dado que o emprego exitoso da linguagem aproxima o produto de seu publico.

A associagio entre as facetas cultural e comercial da capa, esbocada por Milena,

faz-nos retornar ao objeto de nossa pesquisa: a capa do livro como resultado de
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FIGURA 106.

A capa do livro como
interface do design, do
mercado e da cultura

uma articulagao entre os vértices do design, do mercado e da
cultura. A partir de uma conjugacio das reflexdes despertadas
pela teoria com os achados a que chegamos com as andlises,
passamos a vislumbrar a capa do livro como interface que con-
grega os principios do design, as demandas do mercado e as
influéncias da cultura. Entre as trés esferas, existem elos onde
se ddo interferéncias mutuas que repercutem diretamente
sobre os papéis da capa (Figura 106).

Se, de um lado, a industria do livro gera demandas espe-
cificas e viabiliza a atividade do design, do outro, o design
responde pelo desenvolvimento de projetos gréficos apropria-
dos a cada publico, com mensagens visuais claras e cativantes
que valorizam o produto ofertado no mercado. No elo entre
os dois vértices citados, a capa se apresenta como um artificio
comercial poderoso, ao acumular linguagens visuais da emba-
lagem e do cartaz, dispositivos de reconhecido valor nas estra-
tégias de marketing.

Em outra face, o design gera produtos gréficos que faro
parte do cotidiano das pessoas, produzindo significados que
ajudarao a compor a cultura visual e material de um lugar e
de um tempo. E quando se trata de significados, o design nio
s6 produz, mas também reproduz os signos que permeiam a

sociedade, por isso, durante o processo criativo o capista terd

CULTURA

agrega valor comercial

DESIGN artificio comercial MERCADO

demanda e viabiliza projetos
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na cultura sua grande fonte de referéncias e ideias. Neste 4mbito, a capa assume a
condicao de artefato visual que, depois de contribuir para a circula¢ao do pensa-
mento e da arte, continua a perpetuar significados quando cristaliza visualmente
a face cultural de sua época.

Fechando a triade, para além de prover os conceitos que suprem a criagao
no design, a cultura também baliza a linguagem com que o mercado fala aos
seus consumidores, uma vez que oferece os cédigos comunicativos vigentes e
apropriados para alcangar determinado publico. Em contrapartida, fazendo as
vezes de um agente cultural, a induastria do livro capitaliza e dissemina o que é
produzido artisticamente em termos de literatura. Em casos assim, nio somente
o livro, mas também a capa pode ser considerada um produto cultural, seja por
ser parte indissocidvel da obra, seja pela propria for¢a como um artefato visual,
que também ¢ consumido.

Assim como a defini¢do de embalagem é motivo de discordincia, jd que
alguns a descrevem como uma propriedade intrinseca do produto, enquanto
outros a consideram como um atributo extrinseco, a capa também pode ser ques-
tionada quanto 2 sua relacdo com o livro. Se, por um lado, podemos enxergar a
capa como uma antessala do que o livro reserva para o leitor, criando uma sim-
biose entre elementos que se completam, por outro, a capa parece extrinseca ao
livro quando assume uma condigio proviséria, passivel de novas releituras visuais
a cada edicao publicada, diferentemente da obra que é imutavel.

Nosso entendimento ¢ de que a capa ¢ parte do livro, uma vez que, seja qual
for a edigao, é muito comum que seu conceito esteja conectado com a obra,
ratificando ou complementando o tema trazido pelo texto. Diferentemente de
um produto qualquer, em que imagens e informagées da embalagem dao conta
apenas do contetido por meio de uma descri¢ao descolada, a capa do livro é quase
sempre uma extensio do que estd contido, constituindo-se como uma pequena
amostra do que o consumidor vai experimentar na leitura. A capa ¢ uma emba-

lagem comestivel, portanto.

6.1.10 Impressées finais sobre a pesquisa e suas contribui¢des para a drea
do design editorial

Todo artefato ¢ produzido de modo intencional, mas os registros do labor
manual e intelectual que o gerou costumam se perder, uma vez que o agente
que concebe estd mais preocupado com o fruto de sua agio e seus efeitos do que
com o subproduto documental de sua atividade. Diferentemente de Baxandall
(2006), que em seu livro reconhece a impossibilidade de reconstruir e expli-
car com precisiao o complexo processo que culmina numa obra, no caso de
nossa pesquisa, felizmente, foi possivel acessar os depoimentos dos designers
envolvidos com a concepgao das capas analisadas. Conhecer os bastidores e as

intengdes dos capistas durante o processo de criagao das capas jogou luz sobre o
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funcionamento da cadeia produtiva do Grupo Companhia das Letras e eviden-
ciou que o trabalho do designer é submetido a muitas varidveis, desde o inicio
até a aprovagio do projeto.

Ao optar pelo estudo de caso, nossa investigagao buscou alcangar um olhar
de natureza mais geral sobre o objeto da pesquisa, por meio do reconhecimento
de processos especificos, considerados de forma individual e singular. Por outro
lado, nao deixamos de refletir a respeito das repercussoes do que ¢é geral a todos
os processos sobre aquilo que € especifico nos casos estudados.

A escolha de se trabalhar com um estudo multicaso, permitindo estabelecer
um comparativo entre as editoras Companhia das Letras e Paralela, foi impor-
tante para demonstrar que, apesar dos selos investigados terem uma proposta de
atender a publicos diferentes, o processo criativo e toda a cadeia produtiva do
livro seguem percursos semelhantes, além de a distin¢ao entre as capas publicadas
nao ser de ficil demarcacao.

As pesquisas que se dedicam ao estudo da capa do livro, sobretudo no Brasil,
ainda sdo incipientes. Nos tltimos anos, o cendrio nacional passou a contar com
alguns livros e capitulos de relevo sobre o tema, mas voltados quase sempre para a
histdria da capa e para a trajetéria de capistas ou de editoras especificas. O nosso
trabalho tentou ir por um outro caminho, sem perder de vista a importincia
do cardter histérico, mas preocupado com os aspectos que regem o sistema de
producao da capa do livro atual. Por essas razdes, acreditamos que a presente pes-
quisa traz algumas contribui¢oes para o conhecimento da drea do design grafico.
A primeira delas ¢ valorizar uma perspectiva que aprecie o design inserido dentro
dos contextos cultural e comercial, enxergando a atividade de criagdo nao como
um trabalho linear, mas como um processo que opera sob a forma de uma rede
constituida por agentes e fatores plurais.

Para o mercado editorial, os achados aqui apresentados sugerem pontos de
reflexdo a respeito da concepgao das capas de livro e da promogao dos titulos
lancados, uma contribui¢ao para um campo marcado pela caréncia de dados,
como pudemos verificar em Retratos da leitura no Brasil, um levantamento
recente de grande peso para a inddstria nacional do livro, mas que se mostra
extremamente restrito, no que se refere a capa do livro. Dentro de suas limita-
¢oes, nossa pesquisa demonstrou que ¢ possivel explorar a rela¢io do leitor com
a capa a partir de variados aspectos, o que poderia ser reproduzido de forma
mais ampla, alcangando todo o mercado nacional, ou pelo menos dentro do
Ambito especifico de cada editora.

No campo da metodologia, este trabalho tanto apresenta a academia um
modelo de anilise visual que contempla a face pldstica e seméntica de artefatos
gréficos, especialmente a capa do livro, como também sugere um método para
verificar o processo de recep¢ao e interpretagao desses artefatos por parte dos lei-

tores. As duas aplicagoes sdo Uteis para os estudos do design gréfico e dreas afins.
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6.2 Limites, limita¢es e recomendacdes da pesquisa

Apesar da riqueza das informagoes acessadas, reconhecemos como limitagao da
pesquisa o fato de a construgao do corpus ter sido baseado apenas em nimero
reduzido de projetos gréificos desenvolvidos por um grupo diminuto de desig-
ners. Considerando as centenas de capas publicadas pelos dois selos, ao longo
de anos, e a pluralidade de capistas a frente desses trabalhos, uma amplia¢io das
unidades andlise e do grupo de profissionais entrevistados tornaria a pesquisa
ainda mais rica e representativa.

Outra limitagdo se deu pela dificuldade de acesso aos designers, sobretudo
por conta da pandemia que alterou totalmente as rotinas de trabalho e do campo
pessoal dos profissionais, afetando a disponibilidade e a disposi¢ao para respon-
der as entrevistas. A necessidade de dispensar a contribui¢io considerada limi-
tada de um dos capistas, como registramos, ¢ consequéncia desse cendrio atipico
em que se desenvolveu a pesquisa. Tal dificuldade, no entanto, nao chegou a
comprometer a investigagio, uma vez que, como argumenta Creswell (2007),
a pesquisa qualitativa é emergente em vez de estritamente pré-configurada, por
isso o processo de coleta de dados pode mudar a medida que as oportunidades de
acesso aparecem ou deixam de existir.

Na outra ponta, o da recepgio, a presente pesquisa nio teve a pretensio de
oferecer um retrato fidedigno da qualidade de recepgao e de interpretagao do leitor
brasileiro, uma vez que reconhecemos a limitagao imposta pela amostra reduzida
de pessoas que se dispuseram a responder as questoes levantadas pela investigagao.

Precisamos registrar também a limitagao que derivou da impossibilidade
de oferecer ao leitor a oportunidade de acessar fisicamente o corpus de anilise.
Consultados por meios virtuais, nio havia outro meio de apresentar os projetos
aos leitores que ndo nas suas versdes digitais, o que visivelmente prejudicou a
apreciagdo das capas, repercutindo na qualidade das respostas.

Diante do exposto, identificamos algumas possibilidades de futuras pesqui-
sas. Em primeiro lugar, vislumbramos que o conhecimento na drea editorial seria
beneficiado com a andlise de capas publicadas por outras editoras brasileiras e até
mesmo de outros mercados, a partir da perspectiva pldstica e semantica que ado-
tamos. Nesta amplia¢io de escopo, poderia, inclusive, ser considerada a possibi-
lidade de um estudo comparativo, contribuindo para identificar as semelhangas
e particularidades das editoras e dos mercados investigados.

Por fim, entendemos que seria de grande valia a realizagao de pesquisas que
estendessem o estudo das capas para outras duas perspectivas. A primeira delas
se debrugaria sobre os processos de criagao das capas em outras editoras, aces-
sando, para isso, a compreensao dos profissionais de cada empresa a respeito da
atividade. A outra perspectiva se voltaria para o consumidor, buscando-se um
entendimento de como se dd a recepgao e a interpretagio da capa por parte dos

leitores de todo o pais.
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